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“À extremidade de mim estou eu. Eu, implorante, eu a que 
necessita, a que pede, a que chora, a que se lamenta. Mas a que 
canta. A que diz palavras. Palavras ao vento? Que importa, os 
ventos as trazem de novo e eu as possuo.  
Eu à beira do vento. O morro dos ventos uivantes me chama. 
Vou, bruxa que sou. E me transmuto.  
Oh, cachorro, cadê tua alma? Está à beira de teu corpo? Eu 
estou à beira de meu corpo. E feneço lentamente.  
Que estou eu a dizer? Estou dizendo amor. E à beira do amor 
estamos nós. ” 
        (Clarice Lispector) 
  
 
 
RESUMO 
 
 
Tenho como proposta pesquisar processos de hibridação de práticas e linguagens da 
cena que potencializam corpos criativos nas artes cênicas. Parto do estudo de dois elementos 
constitutivos da produção cênica contemporânea: o conceito de movimento dançado e o 
trabalho com as ações físicas, recorrente na prática teatral. Para o acontecimento de processos 
de hibridação entre esses dois fenômenos durante a criação, a compreensão do desenvolvimento 
de uma dramaturgia do corpo torna-se essencial para que novas práticas e linguagens híbridas 
se criem. Ao estudo deste fenômeno darei o nome de Dramaturgia Híbrida. A relação entre as 
duas abordagens acontece através das experiências, no cruzamento entre a historicidade de um 
corpo que dança e no encontro com o trabalho das ações físicas desenvolvido na Fundación 
Teatro Varasanta: Centro para la Transformación del Actor, em Bogotá, Colômbia, dirigido 
por Fernando Montes, cuja maior formação foi com o pesquisador teatral Jerzy Grotowski.  Por 
meio da cartografia, busco construir uma trama de conhecimentos sobre os elementos 
abordados. Temos assim, o estudo sobre a dramaturgia corporal aliada à prática da 
improvisação, uma definição de movimento dançado, o estudo do trabalho com as ações físicas 
a partir das experiências no Teatro Varasanta e, por fim, a constituição de uma Dramaturgia 
Híbrida num entendimento de processos de hibridação.  
 
 
PALAVRAS-CHAVE: dança, teatro, dramaturgia do corpo, improvisação, ações 
físicas, corpo que dança, Dramaturgia Híbrida, Teatro Varasanta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
ABSTRACT 
 
 
I have proposed as research practices hybridization processes and languages of the scene 
that enhance creative bodies in the performing arts. I start from the study of two constituent 
elements of contemporary scenic production: the danced movement concept and working with 
the physical actions, frequent in theatrical practice. For the event of hybridization processes 
between these two phenomenon during the creation, understanding the development of a body 
dramaturgy becomes essential for new practices and hybrid languages are created. The study of 
this phenomenon I will call Hybrid Dramaturgy. The relationship between the two approaches 
happens through the experiences at the crossroads between the historicity of a dancing body 
and the encounter with the work of physical actions developed at Fundación Teatro Varasanta: 
Centro para la Transformación del Actor in Bogota, Colombia, directed by Fernando Montes, 
whose main training was with the theatrical researcher Jerzy Grotowski. Through cartography, 
we seek to build a network of knowledge of the elements addressed. Therefore, we have the 
study about the body dramaturgy combined with the practice of improvisation, a definition of 
danced movement, the study of work with physical actions from the experiences in Teatro 
Varasanta and, finally, the creation of a Hybrid Dramaturgy in the understanding of 
hybridization processes. 
 
 
KEYWORDS: dance, theater, body dramaturgy, improvisation, dancing body, Hybrid 
Dramaturgy, physical actions, Teatro Varasanta. 
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INTRODUÇÃO OU DESEJOS 
 
 
O desejo aliviar-se-á no prazer, e não somente o prazer obtido para calar um momento 
o desejo, mas obtê-lo já é uma maneira de interrompê-lo, de descarregá-lo no próprio 
instante e de descarregar-se dele. (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p.14) 
 
A pesquisa Dramaturgia Híbrida: O corpo que dança e o trabalho com as ações 
físicas a partir das experiências no Teatro Varasanta aflora de questionamentos do fazer 
criativo, que se iniciaram durante a minha formação em dança. Indagações que me 
impulsionaram a elaborar este projeto num espaço institucionalizado de abertura para o 
exercício do conhecimento em Artes da Cena. Nesses encontros e desencontros nas relações 
sentimentais com a investigação, por vezes, vi-me num emaranhado de informações e 
percepções. 
Tal sensação colocou-me num lugar instável e, principalmente, desafiador. Realizar 
uma pesquisa acadêmica em artes da cena é arriscar-se num mundo cheio de contrapontos de 
ideias, conceitos, práticas artísticas e de pensamentos sobre o fazer artístico que tangenciam 
nossas fronteiras corporais com o mundo.  A arte, contudo, não se faz nessa instabilidade?   
Na tentativa de compreender o universo da criação no corpo e das possibilidades de 
pesquisa em artes da cena, o método cartográfico mostra-se como incontestável recurso para as 
estratégias de investigação, pois propicia uma maior abertura para a discussão através da 
experiência sob a ótica de processos rizomáticos, deslocando o eixo distanciado de análise de 
um objeto para a reflexão a partir da subjetividade do próprio corpo que pesquisa. Quer dizer, 
a cartografia possibilita aproximações múltiplas de investigação aos estados de instabilidade da 
arte. 
 
A cartografia é um método formulado por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) que 
visa acompanhar um processo, e não representar um objeto. Em linhas gerais, trata-se 
sempre de investigar um processo de produção. De saída, a ideia de desenvolver um 
método cartográfico para utilização em pesquisas de campo no estudo da 
subjetividade se afasta do objeto de definir um conjunto de regras abstratas para serem 
aplicadas. Não se busca estabelecer um caminho linear para se obter um fim. A 
cartografia é sempre um método ad-hoc. Todavia, sua construção caso a caso não 
impedem que se procurem estabelecer algumas pistas que tem em vista descrever, 
discutir e, sobretudo, coletivizar a experiência do cartógrafo. (KASTRUP, p.32, 2009) 
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À vista disso, abordarei a dramaturgia que se dá no corpo em um estado 
potencializado para a criação cênica, através de seus agenciamentos1 afetivos. É o desejo de 
construir, absorver, transformar e movimentar territórios de criação através das descobertas de 
um corpo que dança nas experiências dramatúrgicas que o perpassa. 
Como esta pesquisa emerge, evidentemente, a partir das experimentações do 
próprio corpo, o uso da cartografia enquanto metodologia de pesquisa, portanto, coaduna-se 
com os processos de investigação prática e permite maiores agenciamentos com a criação da 
linguagem escrita, principalmente no contexto de uma pesquisa em artes, em constantes 
tentativas de fuga da dicotomia entre prática e teoria. 
Isto é, como proponho um trabalho que tenta se desenvolver sob a luz da cartografia 
e, consequentemente, tenta estabelecer uma dinâmica horizontal entre as experiências que o 
gerou e as conversas com os autores elencados, é possível que o leitor crie uma falsa expectativa 
quanto à proposta. Num rizoma, lugares estratificados e verticalizados também são possíveis, 
desde que hajam saídas.  
Há neste processo de pesquisa um constante movimento de fuga das formas 
binárias, deste modo, elas são presentes e persistentes. Elas são fortes em vários momentos do 
processo, principalmente durante as reflexões nas quais converso com autores que partem de 
pensamentos binários. Somos de uma cultura judaico-cristã que sempre pregou as formas 
binárias em todos os aspectos sociais e afetivos, conseguir um deslocamento para um processo 
rizomático é quase uma luta interna do corpo contra titãs. 
Assim, apesar de conter textos que claramente há uma inclinação para pressupostos 
binários, durante a escrita sobre a experiência esses pressupostos dissolvem-se como sal em 
água. É preciso ter uma leitura atenta, para identificar esses detalhes do movimento da escrita.   
Diante deste desejo, é possível notar que as Artes da Cena estão, cada vez mais, 
tornando-se porosas e entrelaçadas, encontros dos quais surgem novos territórios de expressão 
artística, por meio, não só de misturas, que unem linguagens, mas de hibridações, que criam 
novas práticas através dessas uniões. O artista, em meio ao mundo plural e tecnológico atual, 
necessita vibrar coletivamente através de diversas intensidades de seus desejos e corporeidades.   
De encontro com o sociólogo Nestór García Canclini (2015) os hibridismos 
culturais e artísticos parecem ser recorrentes nos processos de construção do simbólico na 
                                                 
1 Seguindo o pensamento dos filósofos Deleuze e Guattari, um agenciamento ocorre quando há a potencialização 
por meio de um encontro entre naturezas distintas, que provoca uma reorganização através de múltiplas conexões 
que formam novas naturezas - novos territórios de conhecimento/criação, a partir da desestabilização ou 
desconstrução de naturezas antigas.  
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sociedade latino-americana, em que os movimentos pós-modernistas se emergem não por um 
descontentamento com a arte pré-moderna, como aconteceu na Europa, mas como fenômeno, 
na América Latina, de transformação social pós-colonialista através da arte.  
Na nossa modernidade, há uma organização de apenas algumas áreas da sociedade. 
O fenômeno do pós-modernismo latino se faz nos movimentos de hibridação e segregação e, 
continuando com a corrente modernista dos anos 20 promovida pelos artistas da cidade de São 
Paulo, deglutimos constantemente os movimentos pós-modernistas europeus, num ato 
antropofágico, fazendo da nossa arte uma relação intrínseca com as contradições da 
modernidade dos povos desta terra.  
Portanto a nossa arte não é deslocada da realidade, os sentidos que se emanam do 
nosso corpo em arte são os sentidos que se emanam do nosso corpo social. Assim, mesmo que 
essa investigação abarque conteúdos muito específicos das poéticas e linguagens da cena, ela 
não está deslocada da realidade política, é, também, um movimento político de 
desterritorialização. 
 Nesse sentido, Canclini (2015) afirma que a autonomia artística é subordinada às 
práticas do mercado, por isso não há verdadeira evolução social definida pela modernidade. 
Temos, assim, que estar em constantes movimentos de desterritorialização e construção de 
novos territórios a partir dos movimentos de hibridação, rompendo constantemente com 
padrões que retiram a nossa autonomia artística. Opto então pelo desejo de transformações pela 
arte, que, apesar de, politicamente ser dependente, conquistou a sua própria independência 
justificada “pela autonomia metodológica de seu estudo” (CANCLINI, 2015, p.36). 
 Mobilizo a materialização dessa utopia pelas transformações do corpo em arte.  
O corpo em sua expansão criativa entra num fluxo potente na relação com o espaço, 
promovendo a construção dramatúrgica por múltiplos caminhos afetivos. 
 
Sabem que a geografia incorporal de seus afetos é inseparável da história factual de 
seus territórios. O que querem é se esbaldar com a fartura do mundo contemporâneo 
sem entraves, para também sem entraves, inventar novos mundos, novos territórios. 
(ROLNIK, 2007, p.151)  
 
Em meio a agenciamentos que proporcionam novos territórios de criação, pelos 
quais, nestas circunstâncias, desenvolverei a discussão sobre o termo Dramaturgia Híbrida, 
desloco o conceito de hibridação de Canclini na sociologia da arte para a própria arte no viés 
da improvisação, entre a relação do movimento dançado e o trabalho com as ações físicas, a 
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partir de minhas experiências na Fundación Teatro Varasanta – Centro para la Transformácion 
del Actor 2, em Bogotá (Colômbia).3  
O percurso realizado até aqui foi naturalmente se construindo neste corpo que 
dança, confluindo-se para a busca deste estudo a partir de processos de hibridação, que se dão 
num corpo aberto aos fluxos da experiência.  
Neste aspecto, a experiência da improvisação abre canais criativos na relação com 
o espaço e com o outro, promovendo estados corporais únicos e de presença expandida. Mas 
como encontrar conexões em meio às turbulências da improvisação que gerem territórios de 
criação e possam potencializar os corpos em sua dramaturgia? 
Podemos pensar a improvisação, a princípio, como desejos sucessivos do corpo, 
projetando-os para o espaço no mesmo instante em que eles se criam. As possibilidades de 
criação do corpo se ampliam e se dinamizam neste fluxo contínuo de experiências que, a todo 
instante, recriam-se em múltiplas combinações, dando margem a novos sentidos.   
No segundo semestre de 2014, participei na Fundación Teatro Varasanta, do Taller 
Residencia Artistica “EL Cuerpo de la Organicidad”, da oficina Los Ejercicios Fisicos – 
Estrutura de treinamento criada no Teatro Laboratório de Jerzy Grotowski e acompanhei parte 
do processo de criação de obra do Teatro Varasanta, Banquete Antropofágico. 
Por meio do entendimento do fenômeno da dramaturgia corporal e do movimento 
dançado4, especialmente no contexto da improvisação, trago um cruzamento com a reflexão 
sobre os procedimentos reconhecidos no trabalho do diretor Fernando Montes no Teatro 
Varasanta, dando enfoque às ações físicas, a partir das minhas percepções enquanto corpo que 
dança.  
O encontro de práticas isoladas, que são definidas por territórios da dança e 
territórios do teatro, pode promover um equilíbrio no fluxo das potencialidades criativas do 
corpo, ou ao contrário, as diferenças podem se sobressair e os processos de hibridação não 
acontecerem? 
O estudo aprofundado neste campo híbrido mostra-se imprescindível para o 
processo individual de percepção e entendimento do corpo cênico na contemporaneidade. 
Nesse caso, é a partir das experiências dadas, tanto na minha trajetória e formação com a dança 
arraigada no exercício da improvisação segundo os princípios de contato, exploração e 
                                                 
2 www.teatrovarasanta.net 
3 Note que a construção deste território híbrido da experiência não só se faz pelo viés da prática artística como 
também no movimento entre culturas latinas. 
4 Termo utilizado pelo filósofo José Gil (2013). 
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reconhecimento das capacidades de movimento do corpo no espaço, composição colaborativa, 
trabalho com memórias e criação de imagens e a relação intrínseca com a música, quanto da 
vivência  com as ações físicas na Fundação Teatro Varasanta, que pretendo pesquisar esta 
imbricação ocorrida no corpo através de agenciamentos do desejo e refletir se esses processos 
de hibridação são possíveis no corpo. 
Consequentemente, como este estudo encontra-se num movimento da experiência 
cênica, onde o corpo habita territórios transitáveis para as diversas escolhas afetivas, cabe 
tentarmos não diferenciar um bailarino de um ator ou de um performador, de acordo com a 
reflexão que o pesquisador e ator Renato Ferracini (LUME TEATRO–UNICAMP) define:  
 
Podemos pensar em atuação. O ator, e mesmo o dançarino e o performador, todos 
eles, atuam. Atuam enquanto ação de atuar, de modificar, de possibilitar. O ator atua 
COM sua interpretação ou representação assim como o dançarino atua COM sua 
dança e o perfomador atua COM sua performance. Atua, age, afeta um espaço-tempo 
constantemente recriado gerando principalmente, além de percepções macroscópicas 
musculares e de movimento, sensações microscópicas afetivas. E é justamente nesse 
par em fluxo percepção macroscópica-sensação microscópica que a lógica da atuação 
se gera. Isso significa que esse movimento atuante ativo dobra, desdobra e redobra o 
espaço-tempo macroscópico gerando um universo infinito de pequenas percepções 
(Leibniz,) ou ainda de micropercepções (Gil) carregadas de sensações que afetam o 
espaço-tempo. A atuação transforma esse tempo-espaço molar em espaço-tempo 
nômade, pois gera um território no próprio processo e fluxo de desterritorialização. A 
atuação paira, levita nesse processo jorrando micropercepções, microafetações, 
sensações com e entre e sobre as macropercepções e macroafetações perceptivas do 
corpo e da cena. Cria esse processo e ao mesmo tempo o destrói constantemente. A 
atuação afirma-se por uma dinâmica paradoxal: ao mesmo tempo cria e destrói, mas 
isso é realizado em um tempo-espaço tão ínfimo e em uma dobra tão ínfima que não 
é percebida, mas certamente afeta (Deleuze, 1991). Gera microtempos nas 
micropercepções agenciando micro-ritmos espaço temporais virtuais, não porque são 
irreais, mas porque atuam num espaço-tempo impensável, mas perceptível nas 
sensações. A atuação gera esse território microperceptivo e sensorial que não se reduz 
somente a uma lógica de geração de sentido macroscópico inteligível, mas 
principalmente um universo de afetação sensorial, que, em última instância, gera uma 
lógica da sensação e não somente de sentido. A atuação é, ao mesmo tempo, um fluxo 
coerente de sentido vinculado a um fluxo incoerente (ou não), mas microperceptivo e 
de atualizações e virtualizações que territorializam sensações. Enfim, um fluxo de 
sentido-sensação contínuo. (FERRACINI, 2012, p.03) 
 
Como esta pesquisa se dá por diversas ‘entradas’ e ‘saídas’ através das experiências 
de um corpo cênico, os capítulos a seguir são apresentados num formato de ensaios, onde as 
informações se conectam diante dos conteúdos abordados. 
Assim, o capítulo I abarca vivências que contribuíram para o momento desta 
pesquisa e uma discussão sobre a dramaturgia corporal, desdobrada na compreensão do 
fenômeno da improvisação e do entendimento sobre o movimento dançado. 
Os capítulos II e III são dedicados às experiências no Teatro Varasanta. 
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O capítulo II é relacionado, no primeiro momento, diretamente ao percurso artístico 
do diretor Fernando Montes e do grupo e a uma discussão sobre o eixo de seu trabalho, que 
envolve a compreensão das ações na via da organicidade5 do corpo como modo de 
transformação do ator.  No segundo momento, constam meu relato e reflexão sobre o processo 
de criação da obra Banquete Antropofágico.  
O capítulo III relaciona-se às minhas experiências no trabalho com as ações, tanto 
na residência artística quanto na oficina. 
O capítulo IV abarca uma discussão sobre o acontecimento de uma Dramaturgia 
Híbrida, num entendimento dos processos de hibridação de práticas (do movimento dançado e 
da ação física) e consequente criação de linguagens cênicas híbridas nos processos de criação. 
Argumenta também as possibilidades de desencadeamentos dessa dramaturgia para a 
encenação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
5 Vamos refletir a organicidade, a priori, como um conjunto de forças imanadas do corpo que eleva sua 
capacidade de criação. 
21 
 
 
 
CAPÍTULO I 
Cartografia de um Corpo que Dança 
 
 
1.1. Momentos de Ruptura 
  
 
Talvez a dança e com ela a improvisação faça sentido neste corpo desde primórdios 
da infância. Quando ingressei na graduação em Dança, vi na improvisação uma forma potente 
de trabalho.  
A improvisação era a prática de dança mais executada e discutida durante minha 
formação acadêmica. Eu estive naturalmente me desafinando e afinando, encontrando as 
próprias linguagens nas entrelinhas de minhas corporeidades no ato de criar, buscando o corpo 
como sujeito de minhas próprias experiências, constituindo-o enquanto um corpo que dança. 
Eram os processos de ruptura dos paradigmas corporais, impostos cultural e socialmente, 
instaurando-se em mim. Novos agenciamentos, nos termos de Deleuze e Guattari, 
vagarosamente se criavam neste corpo. 
No curso de dança da Unicamp a discussão e a prática sobre e a busca de um corpo 
disponível ao trabalho corporal e expressividade fazem parte da prática pedagógica. É preciso 
um corpo suscetível de novas e infinitas conexões para encontrarmos a nossa dança, o nosso 
corpo em arte. 
O corpo é capaz de fazer todas e quaisquer conexões possíveis para criar, pois a 
consciência da busca de um corpo disponível/permeável se estabelece em meio ao caos, o qual 
se organiza e desorganiza em constantes deslocamentos para o fazer artístico. Logo, a ruptura 
constante de padrões e modelos estabelecidos no corpo é essencial para a criação, mas não é 
oposta à prática do treinamento, que é primordial para o ofício, desde que ele seja resignificado 
sempre que necessário, em novas estruturas de aprendizagem e sentidos, abertos aos 
movimentos de transformação do indivíduo atuante.  
Por meio desses registros da memória posso compreender as linhas de choque e 
hibridação que se deram e estão em constantes agenciamentos no corpo. Dois momentos de 
ruptura eu identifico como cruciais para o desdobramento de meus desejos com esta pesquisa. 
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O primeiro se deu com o processo de elaboração da montagem do Trabalho de 
Conclusão de Curso de Bacharel em Dança, nomeado “Inquisita”6, com orientação da Prof.ª 
Dr.ª Holly Cavrell, em 2010. A criação foi inspirada no livro “A Mente Holotrópica” de 
Stanislav Grof (1999). O nome “Inquisita” é derivado da contração entre as palavras 
inquilino e parasita, formando um neologismo para a condição do ser humano no período 
gestacional em relação ao corpo da mãe. 
 
A cada experiência apresentada eram novos corpos que se constituíam numa nova 
dança, numa dramaturgia corporal porosa e dinâmica, construída a partir de uma relação viva 
com o espaço. Improvisei em cena tentando buscar um discurso claro com a temática abordada, 
havia uma busca de sentido do que simplesmente emanar movimentos associados.  
O trabalho com a improvisação foi uma escolha como modo de criação e, também, 
como modo de encenação. Ela pode estar presente no modo como se treina, no modo como se 
cria e no modo como se encena, unindo, permeando e desfragmentando essas divisões de 
trabalho. 
                                                 
6 As bailarinas Juliana Vicentin, Natália Delmondi, o músico compositor Felipe Lesage e eu criamos um trabalho 
pautado totalmente na improvisação, trazendo para o corpo e para a música as sensações que as experiências 
discutidas no livro poderiam causar. 
Figura 1 
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Nas experiências que eu pude transitar enquanto atuante da cena e artista-
educadora, zonas de hibridação têm estado muito presentes.  
Como segundo momento de ruptura eu identifico, em um primeiro encontro, a 
minha participação em um projeto de arte-educação em Santiago do Chile, em 2011, chamado 
“Festival Internacional de Artes Multidisciplinar Fronteiras”7, idealizado pelo artista iraniano 
Khosro Adibi8 que transita e dissolve todas as fronteiras possíveis entre países, culturas, classes 
sociais e saberes artísticos. Construiu uma rede de encontros na América Latina com esse 
projeto. Artistas de diferentes nacionalidades, com diferentes experiências, voluntariaram-se 
por quase um mês para o desenvolvimento de trabalhos artísticos diversos e multidisciplinares 
com crianças e jovens com poucas oportunidades. Eu trabalhei com a artista plástica Javiera 
Verbena9 na comunidade de Pañalolén, com crianças especiais. Durante as aulas, jogos de 
improvisação tornaram-se importantes aliados para desenvolvermos conteúdos de dança e de 
artes visuais com as crianças, que responderam de forma extremamente positiva.  
                                                 
7  O Projeto Fronteiras instalou-se com mais força no Brasil e tem acontecido uma vez por ano desde 2009, na 
cidade de Matão, interior de São Paulo. 
8 O iraniano Khosro Adibi é pedagogo, bailarino, coreógrafo, improvisador, fotógrafo, performer, artesão e de 
muitas outras capacidades. É formado em Artes Plásticas em HKU (Hogeschool voor de Kunsten Utrecht) e 
estudou dança na SNDO (School for New Dance Development in Amsterdam). Com a sua simplicidade, consegue 
angariar artistas de várias partes do mundo para um bem comum: ensinar e trocar conhecimento através da arte e 
da educação.  
9 É professora e artista plástica chilena. Trabalha principalmente com arte de muralismo. 
Figura 2 
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Num outro encontro que adere a este segundo momento, considero a minha 
participação em outro projeto de Khosro Adibi, uma edição, realizada em 2012, da residência 
artística IPL (International Performer Lab), que aconteceu na cidade de Matão-SP, envolvendo 
atores, músicos e bailarinos.  
Nos laboratórios de improvisação desenvolvemos exercícios técnicos, com estudo 
de sequências de movimentos com o floorwork10, exercícios de contato-improvisação11 e jogos 
de improvisação a partir da proposição de imagens, como por exemplo, o desenho no espaço 
da recordação de ‘um cômodo da casa’ em proporções reais, grandes e pequenas; ou a criação 
de figuras que sugerem uma ação; ou variações de estados corporais (com movimentos 
dilatados, acelerados, expansivos, pequenos, etc.). Com os materiais emergidos da 
improvisação desenvolvemos cenas com ações e composições coreográficas colaborativas que 
se alternavam em duos, trios e grupos maiores.  
                                                 
10 Herdado das técnicas de dança moderna, é o estudo de movimentos realizados no chão em interação com a 
gravidade.  
11 Khosro Adibi teve grande influência do trabalho de Contact-Improvisation, de Steve Paxton, ao longo de sua 
carreira. 
Figura 3 
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Apresentamos o processo de criação com uma estrutura que se dialogava com a 
música. Adibi criou uma trama dramatúrgica que variava entre momentos de improvisação e 
momentos de cenas coreografadas, no qual todo o processo foi inteiramente criado pelos 
atuantes. 
 
Nos laboratórios de performances, nos dividimos em pequenos grupos e 
desenvolvemos intervenções no espaço do ponto de cultura Casa Pipa, onde funcionava uma 
escola antiga da comunidade rural com várias salas, pátio, jardins e pequenos cômodos. 
Criamos uma intervenção itinerante, onde cada espaço era ocupado por várias histórias 
construídas através de estímulos da própria arquitetura e imagens que ela nos trazia 
relacionando-os com memórias pessoais. As performances aconteciam na troca e fusão de 
experiências artísticas de cada um. 
Estes dois momentos são exemplos de experiências que me impulsionaram, junto a 
uma rede de outras experiências em arte, a pensar o trabalho de um corpo, que dança como 
essência artística, sob o aspecto da criação de uma dramaturgia corporal pautada principalmente 
no conceito de hibridação.  
 
 
Figura 4 
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1.2. A Dramaturgia do Corpo nas Artes da Cena 
 
 
Adentro-me às questões sobre o entendimento da dramaturgia do corpo, como 
pontos chaves de contextualização da pesquisa. Vamos tentar identificar estratégias que possam 
constituir a formação de uma Dramaturgia Híbrida. 
Diante das necessidades de rupturas de meados do século XX, frente aos 
movimentos do pós-modernismo, a dramaturgia, de acordo com a pesquisadora Lígia Tourinho 
(2009), passa a estruturar propostas sustentando-se pelo corpo e pelo espaço e não só pelo texto 
escrito. A dramaturgia pode ser compreendida dentro de diversas possibilidades de construção 
de estruturas cênicas, permitindo o surgimento de conceitos contemporâneos como a 
dramaturgia do corpo e a dramaturgia do ator: 
 
Este modo de fazer dramaturgias com caráter de processo abre um campo múltiplo de 
possibilidades, tanto quanto artistas existirem e criações fizerem. Os modos de fazer 
variam tanto quanto os artistas da cena forem capazes de inventar e criar, passam a 
ser particulares de cada obra, de cada criador e seu contexto. Os artistas podem 
estabelecer modos de fazer comuns a várias criações ou completamente diversos entre 
cada uma delas. Todos esses modos de fazer são dramaturgias. (Ibid., p.93)  
 
Diferentemente da dramaturgia na dança associada ao papel do coreógrafo que, 
segundo a pesquisadora Daniela Gatti (2005, p.59), “cabe a este colocar/recolocar o bailarino 
no coração da ação dramática, relacionando harmonicamente as partes e o todo”, a dramaturgia 
do corpo ocorre a partir do momento em que o bailarino se torna o próprio criador de sua obra, 
desvinculando-se da dominação do coreógrafo. 
No teatro, na mesma direção da dança, a partir de Bertold Brecht (1898-1956)12, 
Antonin Artaud (1896-1948)13 e, posteriormente, Jerzy Grotowski (1933-1999)14 há a busca do 
                                                 
12 O alemão dramaturgo e encenador influenciou o teatro contemporâneo no século XX com a sua prática sobre a 
ótica do “Teatro Épico”, que aproximava, numa crítica social, o teatro das relações humanas. 
13 Com seu teatro da crueldade, o diretor e escritor francês influenciou grandes nomes como Peter Brook, 
Grotowski e Eugênio Barba. Tem como principal obra escrita “O Teatro e Seu Duplo”, que influenciou a arte do 
teatro a partir do século XX e filósofos da diferença com o conceito sobre “Corpo Sem Órgãos”. 
14 Jerzy Grotowski foi um dos grandes mestres heréticos e reformadores do teatro do século XX, será bastante 
referenciado nesta pesquisa. Akropolis, O Príncipe Constante, Apocalypsis cun Figuris são os espetáculos mais 
universalmente conhecidos que ele realizou com o ensemble do Teatro Laboratório. No ápice da fama mundial, 
em 1970, anunciou que não dirigiria mais espetáculos, dando início à fase “parateatral” ou da “cultura ativa”. No 
final dos anos 70, do parateatro emergiu o projeto Teatro das Fontes, interrompido em 1982 quando Grotowski 
deixou a Polônia sob a lei para emigrar aos Estados Unidos. A partir de 1986, a convite da Fondazione Pontedera 
Teatro, transferiu-se para a pequena cidade toscana onde criou o Workcenter of Jerzy Grotowski (hoje Workcenter 
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards). Em Pontedera, Grotowski desenvolveu a fase final do seu percurso 
artístico, a da “arte como veículo”. (O TEATRO LABORATÓRIO DE JERZY GROTOWSKI 1959-1969, 2010) 
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ator como executante de sua própria criação, no transbordamento de sua própria realidade, o 
protagonismo de sua personalidade e não de um personagem em que “[...] o drama já não está 
contido nas palavras que se pronunciam, mas na ação, a partir da qual as palavras adquirem 
sentido. ” (SÁNCHEZ, 1994, p.92).  
A dança como movimento de ruptura vem desde Rudolf Von Laban (1879-1958)15, 
Isadora Duncan (1877-1927)16, Martha Graham (1894-1991)17 e culminando no acaso de Merce 
Cunningham (1919-2010)18 na busca do movimento autêntico. Enquanto o teatro quebra com a 
supremacia da representação guiada pela palavra, a dança quebra com a supremacia da forma 
de movimentos decodificados sobre a encenação. O processo de descoberta do corpo em estado 
de organicidade19 se dá, a partir dos anos 60, com um motim onde dança e teatro se cruzam, 
num desejo mobilizado em todas as instâncias artísticas. 
De acordo com o pesquisador José A. Sánchez (1994), ao identificarmos esses 
movimentos de transformação de propostas artísticas  
 
[...] híbridas-totalizantes, que relativizam ou profanam a clausura dramática e 
preparam assim o caminho aos experimentos dramatúrgicos do séc. XX. [...] essa 
hibridação não é algo gratuito, senão que responde a uma profunda tensão unificadora 
que arranca do mais íntimo da ideologia que acompanha o romanticismo a que, porém, 
a arte contemporânea há tentado repetidamente subtrair-se. (Idem, p.18) 20  
                                                 
15 Rudolf Laban nasceu na Bratislava, então pertencente à Hungria em 1879. [...]  
Desenvolveu uma notação de movimento capaz de registrar qualquer um de seus tipos, a “Kinetography Laban”, 
conhecida nos EUA como Labanotation. 
Sua pesquisa e metodologia sobre o uso do movimento humano, pela profundidade e extensão, são hoje base para 
uma melhor compreensão do homem por meio do movimento, modernamente utilizada nos mais diversos ramos 
da arte e da ciência: dança, teatro, educação, trabalho, psicologia, antropologia, etc. (VECCHI in LABAN, 1971, 
pp.9-10) 
16 A bailarina norte-americana é considerada a mãe da dança moderna por ter rompido com os padrões do balé 
clássico. “[...] não cativou através da técnica, da execução de passos difíceis ou sequências dentro de uma forma 
tradicional, mas alguém que transformou a dança em uma arte de autoexpressão. Ela se tornou um emblema de 
como as mulheres deveriam lidar com suas vidas, num momento em que abundantes mudanças na ciência, na 
indústria e no pensamento moral vitoriano acentuavam a necessidade de se voltar à natureza e ao corpo. Formas 
acadêmicas eram vistas sob uma ótica negativa. Para Duncan, o balé, na virada do século, não passava de uma 
ginástica feia”. (CAVRELL, 2015, p.100)  
17 Martha Graham, bailarina e coreógrafa norte-americana, foi integrante do grupo da Denishawn. Rompeu também 
com as convenções do balé, desenvolvendo uma técnica que envolve a respiração nos movimentos de contração e 
relaxamento, partindo de profundas emoções como forma de expressão dramática. “Martha era metáfora, 
inspiração pela evocação verbal. Ela usava as palavras como um outro modo de levar o corpo ao contato com seu 
espírito pessoal e expressão próprios”. (CAVRELL, 2015, p.127) 
18 [...] Merce desenvolveu um trabalho que enfatizava a estrutura e o movimento puro, mais que uma continuidade 
da linha de expressão de Martha. Mesmo durante os anos com Martha, Merce estudou na School of America Ballet, 
observando como Balanchine organizava o movimento exclusivamente pela feitura das danças, ele fundia 
vocabulários (o moderno de Martha, o clássico de Balanchine), enfatizando as linhas baléticas, pernas altas, 
movimentos ágeis, adicionando também um torso ágil, envolvendo assim o corpo todo. (CAVRELL, 2015, p.159) 
19 O conceito de organicidade será abordado adiante, no subitem 1.2.1 Mobilizações. 
20 [...] híbridas-totalizantes, que relativizan o profanan la clausura dramática y preparan así el camino a los 
experimentos dramatúrgicos del XX. [...] esa hibridación no es algo gratuito, sino que responde a una profunda 
ténsion unificadora que arranca de lo más íntimo de la ideologia que acompaña al romanticismo, a la que, sin 
embargo, el arte contemporânea há intentado repetidamente sustraerse. (Idem, p.18) 
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Tais propostas desdobram-se atualmente, não necessariamente como se faziam nos 
happenings com as colagens, mas como modos diferenciados de criação em artes da cena, em 
que as linguagens cênicas se ‘invadem’ nos processos contemporâneos de produção. 
Como encontrar uma linguagem cênica híbrida? Quais estratégias (dramaturgia) 
devemos usar? Não é no sentido de síntese, mesclas, colagem ou justaposição de linguagens, 
mas o encontro que se faz entre linguagens e que geram novas linguagens a cada experiência, 
uma dramaturgia híbrida. Para abandonar uma linguagem cristalizada em função de uma nova 
criação, precisamos negá-la ao mesmo tempo em que a necessitamos. Não há um ‘como’, mas 
uma descoberta através das experiências, pelas quais as estratégias da dramaturgia vão 
emergindo.  
Tomando por base a pluralidade nos modos de fazer, a dramaturgia corporal 
configura-se por meio do trânsito de acontecimentos de uma trama de ações e movimentos no 
espaço. 
Para investigar este corpo em processo de criação é quase inevitável fazer conexões 
com diversos campos de conhecimento. A pesquisadora Christine Greiner (2006) diz que a 
investigação quando é na via da transdisciplinaridade, o corpo vira indisciplinar. 
Um corpo indisciplinar, a meu ver, é um corpo permeável às diversas experiências. 
Um corpo que pode transitar livremente e traduzir para si os diversos saberes que lhe 
atravessam. Um corpo que devora todas as suas vivências, digere, absorve e transforma. Um 
corpo suscetível à hibridação. Para se relacionar com o mundo o corpo em arte necessita devorá-
lo, degluti-lo e assimilá-lo para expressar sua (s) linguagem (s) por meio de seu (s) próprio (s) 
modo (s) de fazer, de sua (s) própria (s) dramaturgia (s), deslocando-se da visão de corpo como 
objeto para o corpo como sujeito, protagonista de seu fazer. A partir da investigação de sua 
subjetividade e de seus desejos, o corpo constrói a sua dramaturgia. Neste sentido, a 
pesquisadora Christine Greiner (2006) comenta que, 
 
A dramaturgia do corpo não é um pacote que nasce pronto, um texto narrado por um 
léxico de palavras, mas como a sua etimologia propõe, emerge da ação. Um estado de 
vertigem que paradoxalmente se dá a ver, por vezes, como algo estável e, à primeira 
vista, inteiro. No entanto, a sua própria natureza é a de viver à beira da dissolução, 
como anunciaram Santo Agostinho e Bataile. E mesmo assim, diante de tal 
precariedade, nada do que é feito parece estar fora do projeto evolutivo. A 
permanência está na aptidão do vivo para se organizar sempre em relação a algo ou 
alguém, na tentativa de manter vínculos de naturezas diversas (sonhos, afetos, ideias 
e assim por diante) e sobreviver. (Ibid., p.81)  
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Dramaturgia é a organização das ações no tempo/espaço, materialização das 
imagens na cena. Dramaturgia são formas de encontro que geram, emprestando o conceito de 
Espinosa, ‘potência de alegria’. Dramaturgia é Vida disposta em Arte. A cena só tem vida se 
gera encontro e o encontro só é gerado e potencializado se o conjunto de ações e movimentos 
estiver dentro dos impulsos da vida. O encontro provoca desequilíbrio entre os corpos, faz 
transformar. Geram-se novos equilíbrios, novas tensões. Transformação do invisível em visível. 
Existência no acaso. Força invisível da carne. 
Desta forma, para a dramaturgia existir no corpo é preciso que haja uma construção 
de sentidos. A trama deve ser feita por linhas de intensidades claras, para que os sentidos 
transitem fluidamente nesse emaranhado de linhas entre as forças que mobilizam os impulsos 
do corpo até os pontos de encontro com o espaço, que se estendem e atravessam os 
espectadores. Trata-se de um corpo irradiando poesias.  
No discurso, essa problemática parece acessível, mas na prática encontramos 
constantemente diversos conflitos que teimam em nos bloquear para a criação. Como então não 
cair nas armadilhas da forma expressiva ou da total inexpressividade? Não há fórmulas, estamos 
lidando com a existência paradoxal de um corpo em arte. Há processo e com ele 
amadurecimento e conhecimento do próprio corpo. Atingir uma dramaturgia do corpo, deste 
modo, pode estar na capacidade de reconhecer, traduzir, recriar, superar, recombinar, repetir e 
transformar a cada instante um novo território de criação, em que as hibridações podem 
acontecer, como potência de criação, justamente nessas reconfigurações que se dão nas vias do 
desejo, da vontade de fazer algo que produza sentidos, imanados do corpo ‘indisciplinado’. 
A dramaturgia do corpo se dá, desta maneira, com a ruptura das artes cênicas em 
busca de algo real, não representado, que parte das próprias experiências. Várias são as 
correntes que se cruzam com esse pensamento. No trabalho de Jerzy Grotowski existe essa 
possibilidade, pois buscava a verdade através do encontro e na totalidade do corpo.  
A dramaturgia corporal que identifico no trabalho em Grotowski toma maior 
maturidade na última fase de sua trajetória, a Arte como Veículo (1986-1999), na qual volta sua 
atenção de forma definitiva ao desenvolvimento do trabalho do próprio ator, desistindo de 
realizar montagens. Fase na qual o diretor Fernando Montes teve sua formação. Se olharmos 
para a fase do Teatro Laboratório, veremos que a dramaturgia literária, apesar de ser totalmente 
adaptada às criações dos atores, ainda era fortemente presente nas obras, disputando espaço 
com a dramaturgia corporal, que estava em processo de evolução, identificada, por exemplo, 
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na culminação do trabalho com as ações físicas do ator Riszard Cieslák21 em sua atuação em o 
Príncipe Constante nos anos 60. 
A improvisação pode ser elemento para acessar a complexidade de uma 
dramaturgia do corpo, que se faz num estado pleno de organicidade, presença. Como buscar 
uma hibridação entre esses elementos arraigados na dança e elementos arraigados no teatro que 
potencializem o corpo para essa qualidade e percorre todo o trabalho do atuante? A ação física, 
desenvolvida a partir do teatro de Grotowski, e o movimento dançado partem da mesma noção 
de impulso. O que constataremos a seguir é a possibilidade de considerarmos que a diferença 
entre eles passa pela definição das intenções físicas, pois ambos carregam em si o sentido e 
poesia dispostos em imagens. 
De acordo com o filósofo José Gil (2013, p.13), ao citar Laban, diz que o esforço é 
o “impulso interior na origem de todo o movimento”. No movimento dançado o esforço 
antecipa o movimento antes do próprio movimento. Em variação de quantidade e intensidade, 
o impulso acontece em combinações de peso, tempo, espaço e fluxo. Isto é, o movimento 
dançado não tem começo, pois se faz no instante. O movimento dançado surge na criação do 
espaço do corpo. Não há uma cisão entre o espaço interior e exterior, o corpo é o mesmo espaço 
à sua volta quando o movimento dançado se mistura com o meio na mesma intimidade que ele 
habita o corpo que dança.  
 
Notemos que este pequeno deslocamento marca o nascimento da arte ou, pelo menos, 
da sua possibilidade. Deixando de adotar uma postura natural, o corpo dá-se um 
artifício, faz-se artificial: pode doravante tornar-se imagem, quer dizer matéria de 
criação de formas. A sua instabilidade em nada prenuncia aquilo em que vai tornar-
se, não predeterminando nenhuma outra captura. Este ponto crítico é um ponto de 
caos – múltiplas forças podem nascer dele. Procurando desestabilizar a atitude natural, 
o bailarino quer criar as condições que lhe permitirão tratar o corpo como material 
artístico. (Idem, pp. 19-20) 
 
 
Por pressuposto o movimento dançado, para Gil, acontece na força do impulso, 
assim, ele pode estar contido, portanto, na noção de organicidade do corpo. O movimento 
dançado parte da concentração no equilíbrio que depende da consciência do corpo a partir das 
instabilidades experimentadas. Na sua particularidade, o corpo que dança torna o equilíbrio 
como referência criando uma multiplicidade em seus gestos. Este corpo não é puramente 
                                                 
21 Segundo Thomas Richards (2012), Ryszard Cieslák (1937 – 1990) é um dos membros fundadores do Teatro 
Laboratório de Jerzy Grotowski (1933 – 1999) em Wroclaw, Polônia. Ficou famoso em todo o mundo pela criação 
do personagem-título do espetáculo de Grotowski O Príncipe Constante. Formou-se e evoluiu como ator no Teatro 
Laboratório, onde era o ator principal no período mais criativo do grupo. 
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mecânico, tem nele a sua energia ou o que Gil aponta como o “espírito” que configura a própria 
dança. Partindo de uma instabilidade constante, qualquer tipo de impulso ou transformação no 
corpo se reverbera no movimento e no espaço.  
Ainda de acordo com Gil, o movimento dançado age sobre a consciência, 
caracterizando o estado de consciência do corpo que dança, libertando-o a si próprio. É uma 
abertura ao inconsciente do corpo que se torna a consciência do corpo. O sentido do movimento 
dançado, desta forma, não está atribuído à imaginação ou à emoção, mas nas interações de 
novas linguagens. Baseando-se no trabalho de Merce Cunningham, trata-se para o autor, de 
encontrar práticas que desconectem o pensamento sobre o movimento. 
Comparando com o entendimento de ação física, segue-se nessa perspectiva, a 
mesma lógica, em que a ação não deve ser representada, narrada ou bombeada por emoções, 
mas simplesmente está no próprio fazer guiado pela força interna chamada impulso. O espaço 
entre o impulso e a execução da ação pode ser relacionado ao “vacúolo” do espaço virtual que 
Gil propõe, no qual se reconstituem as negações e consequentes criações de linguagens a partir 
de seus engendramentos. Neste espaço também é possível que múltiplas linguagens artísticas 
possam afetar e serem afetadas no corpo que dança, como uma “metalinguagem”, termo 
definido pelo autor, que se funde no plano virtual, 
 
Mas procura apoios, quer dizer, atualizações, recorrendo a outras linguagens 
artísticas: como se o redobramento do corpo sobre si próprio (do atual ao virtual, e do 
virtual ao atual) tentasse dar-se uma consistência e uma visibilidade transferindo-se 
para outras linguagens (como que para ela se rever). Os movimentos refletidos ou 
auto-referidos do corpo dançado são assim do mesmo tipo (auto-referidos, 
desprovidos de sentido e artísticos) que o dos elementos de outras linguagens 
utilizadas. Reciprocamente, as cores e os sons falam também dos movimentos 
corporais, estabelecendo-se assim uma espécie de circulação meta-infralinguística de 
todas as linguagens – circulação possível apenas no plano de imanência. (Idem, p. 36) 
 
Nesse aspecto de formação de novas linguagens no corpo que dança, que se dá sobre 
um plano de imanência, podemos supor que essa abertura também possibilita, deste modo, os 
processos de hibridação no corpo, na busca da formação de novos sentidos durante o processo 
de criação,  
 
[...] favorecendo coexistências e encontros (ao acaso, em relação à Cunnningham) 
que, não sendo nem analogias nem semelhanças, nem ‘relações’ em geral, asseguram 
efetivamente a consistência do sentido num mesmo plano de todas as linguagens (e, 
por conseguinte, no plano de movimento da dança). (Idem, p.37) 
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Segundo Gil, a negação das formas de expressão cria um movimento abstrato, sem 
referência, que usa sua energia nas constituições de novas linguagens. Assim como na ação 
física, a força expressiva nasce depois e não o contrário. Contudo, partindo do pressuposto que 
a dança representa o mundo – na linha da artificialidade – não há a consumação do movimento 
abstrato, pois a dança sempre vai exprimir as emoções e os sentidos gerados antes do próprio 
movimento dançado, porque este sempre se desdobra da ruptura das formas, produzindo signos 
que fogem ao esvaziamento. 
 
É isto que explica porque é que o esvaziamento dos gestos corporais nunca pode 
atingir um “zero de movimento”, um “zero de gesto”. Se o corpo pode negar o mundo 
e a representação de si sem se autodestruir, é porque na sua auto-representação alguma 
coisa lhe escapa. (Idem, p.43) 
 
Estas unidades representativas de movimento estarão então sempre presentes às 
constituições de novas linguagens no movimento dançado. É uma constante mobilização de 
territórios gerada por tensões entre esses dois aspectos – o da organicidade e da artificialidade 
–, um paradoxo que faz o movimento dançado constituir um plano de imanência, que se 
encontra num território onde todas as intensidades do corpo circulam. 
O corpo que dança cria o seu espaço ao dançar com o seu movimento. O espaço se 
cria quando há relações de afeto do corpo, aumentando a fluência do movimento sem bloqueios. 
É a energia do corpo desdobrada nos gestos do corpo que dança.  
Assim como Grotowski vê o espaço teatral como acontecimento, falamos aqui da 
mesma transformação espacial, do mesmo paradigma que abarca a dança e o teatro na 
contemporaneidade, em que se reconhece o corpo mobilizado em potência de forças, de energia. 
 
 
1.2.1. Mobilizações  
 
 
Nas constantes reflexões a partir de minhas experiências a despeito das diferenças 
de um corpo que age na artificialidade e um corpo que age na organicidade, percebi de encontro 
com a literatura sobre o trabalho de Jerzy Grotowski, que só é possível acessar toda a 
complexidade que um corpo em arte necessita se atuar no encontro com as potencialidades da 
própria vida, ou seja, na via da organicidade. 
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 Usar de artifícios está no ato de representar, distanciando-se da realidade, esta 
concepção artística prevaleceu por muito tempo até os movimentos de ruptura da arte moderna 
nos anos 60. Hoje trabalhos artísticos nas vias da organicidade e da artificialidade convivem 
simultaneamente e, muitas vezes, se misturam e se confundem pois, apesar de um artista da 
cena declaradamente buscar uma mobilização para a organicidade, poderá não ser plena, porque 
o rompimento com artifícios já pressupõe a sua existência. Ou mesmo um trabalho 
declaradamente artificial pode ser executado por um atuante numa organicidade plena, a 
exemplo de artistas do Teatro Nô japonês. Não são vias de trabalhos ambivalentes, mas fluxos 
que se convergem e divergem em várias associações dos estados do corpo.  
Na análise de Gil sobre o movimento dançado, ele considera por princípio todas 
essas qualidades que o constitui como parte de artifícios do corpo, porém as mesmas podem ser 
consideradas sob o aspecto da linha orgânica. De acordo com o ator e pesquisador Renato 
Ferracini (2012), a ideia da organicidade é a força que aproxima e mantêm unidos os elementos 
que constituem o estado cênico. E, sendo uma força, não pode ser quantificada, deslocando o 
que ele chama de corpo-subjétil22 para um tempo e espaço outro, que habitam o território 
“entre” orgânico e inorgânico. 
Penso que José Gil, neste caso, foi influenciado pelos pensamentos do coreógrafo 
e bailarino norte-americano Merce Cunningham, que apesar de ter rompido com o balé clássico 
e a dança moderna expressionista, contribuindo para um novo pensamento de dança moderna, 
elaborou sua concepção de dança – que em muito contribuiu para a constituição da 
improvisação – sob a perspectiva das formas e do esvaziamento expressivo, respaldando seu 
trabalho na concepção do acaso, que, considerando o contexto da época, a relação binária entre 
corpo e mente era maior. Ele desconstruiu as formas miméticas do balé clássico e construiu 
outros modos de associação do movimento coreográfico, ainda sob as características dos 
movimentos clássicos. Portanto, apesar de Gil considerar esse modo de pensamento sobre o 
movimento dançado somente na linha da artificialidade, desloco-o, com os mesmos princípios, 
para a linha da organicidade.  
                                                 
22 O ator-dançarino, ou mais genericamente, o atuante, por definição comum, é um artista do corpo. Isso significa, 
em primeira instância, que ele usa, como território primeiro de trabalho, seu corpo – corpo-físico-celular-nervoso-
fisiológico-mental inserido em seu contexto social, histórico, econômico e cultural – em toda sua potencialidade 
artística, transformando-o em suporte poético de sua arte – um corpo artístico, que venho chamando de corpo-
subjétil. Criar um corpo-subjétil, nesse caso, seria a capacidade do ator para usar uma “vida”, uma pulsão de vida 
em seu próprio corpo cotidiano insuflando, imprimindo organicidade a esse mesmo corpo quando em Estado 
Cênico. (FERRACINI, p.89, 2012) 
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A dança, portanto, vai à contramão do entendimento de organicidade quando em 
contato com os pensamentos de Cunningham. Gil considera que a organicidade, neste sentido, 
é definida como um conjunto organizado de movimentos para certo fim, ou seja, não podemos 
confundir a organicidade enquanto organização com a organicidade enquanto força que 
mobiliza o corpo para um estado cênico. Diz que Cunningham “rompe” com a organicidade ao 
desagregar as organizações de movimentos de modelos pré-estabelecidos.  
Há um choque de noções aqui, no qual a organicidade não se encontra em padrões 
corporais, sendo que a artificialidade caracteriza a padronização de movimentos, estabelecidos 
em uma composição coreografada desdobrada pela forma e não pelo impulso.  
Ou seja, podemos pensar que Cunningham rompeu com artifícios para criar novos 
artifícios à dança. Gil concebe que Cunningham rompeu com uma organicidade de movimentos, 
pensados como organização sequenciada, para criar artifícios que movem o corpo que dança 
para a arte, a partir do acaso. 
A organicidade do corpo pressupõe justamente um fluxo, um desencadeamento de 
movimentos providos da força vital, do impulso. Mas a organicidade para Gil, no contexto da 
dança, é a padronização e simetria de movimentos. Deixemos de lado essa perspectiva para não 
confundirmos as noções que está, neste contexto, habitada no próprio fazer e não na 
caracterização de movimentos, mesmo porque discutiremos improvisação, na qual, como 
prática de trabalho, não pressupõe uma ordenação de movimentos pré-estabelecidos, como os 
que aprendemos dentro de técnicas de dança herdadas das escolas clássicas e modernas, as quais 
dependem de uma série de circunstâncias culturais e, principalmente, do modo como os mestres 
ensinam e concebem as artes cênicas.  
Logo a noção de artificialidade, sob o olhar de José Gil neste caso, não é a única a 
conceber o corpo como arte, que consiste na linha da representação, mas a organicidade 
também, que consiste na arte como acontecimento em um corpo que atua próximo à vida. 
O corpo que dança, de acordo com Gil (2013), é um “metafenômeno” em que se 
projeta no plano virtual e real concomitantemente através de forças que transformam o espaço 
e o tempo.  
 
Um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos e outros 
elementos, um corpo que pode ser desertado, esvaziado, roubado de sua alma e 
poderia ser atravessado pelos fluxos mais exuberantes da vida. Um corpo humano 
porque pode no devir animal, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir puro 
movimento. Em suma um corpo paradoxal. (GIL, 2013, p. 53) 
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O conceito de um corpo “metafenomenológico” proposto por Gil é o que define, 
para o pesquisador Almícar Borges Barros (2011, p.145), a dramaturgia corporal do ponto de 
vista de uma corporeidade rizomática construída a partir de suas percepções e relações com o 
espaço, tendo as variáveis de ação, tempo e espaço como elementos constitutivos para a criação 
de uma linguagem corporal cênica.  
   
O corpo em-ação é uma presença, uma imanência, uma fissura, e uma (des)função 
nos sistemas deterministas e conclusivos; o corpo se escapa, se nega, se transforma, 
se dilui, se inunda e exige sua instabilidade assimétrica e fractal como dinâmica de 
criação e re-criação; já não há um corpo unívoco, nunca houve, sempre são uma 
progressão de corpos, n-corpos. A unidade psíquica do corpo é somente um sistema 
de referência, uma estrutura de códigos que, como a palavra, se pensa a partir de si 
mesma. A dramaturgia corporal é o agenciamento das probabilidades sinestésicas e 
perceptivas de uma corporeidade radicante que se adere a um sistema não linear. 
Enuncia a especificidade de uma linguagem em contínuo deslocamento linguístico: é 
novamente a fala da cor, o odor do vinho e a fala sinestésica da corporeidade como 
fissura semântica. (BARROS, 2011, p.146)23 
  
Deste modo, a transformação do corpo está na abertura do corpo ao espaço. É nessa 
abertura que se forma o plano de imanência na dança, construído por meio do desejo. O desejo 
de dançar, nesse sentido, gera o movimento de agenciar na direção de novos agenciamentos, 
que se projetam no sentido de criar novas conexões, novas articulações sem cessar. “O desejo 
é portanto infinito, e nunca pararia de produzir novos agenciamentos se forças exteriores não 
viessem romper, quebrar, cortar o seu fluxo”. (GIL, 2013, p.55) 
Gil diz ainda que, como agenciamento, o desejo é impulso vital. O desejo move 
desta maneira, esta investigação pelas vias do impulso, que se faz como potência geradora da 
ação física e do movimento dançado. É a hibridação como potência transformadora do espaço, 
onde todos os agenciamentos são possíveis.  
 Considerando o plano de imanência como um “Corpo sem Órgãos”24, neste mapa 
de agenciamentos é que se constitui a cartografia de um corpo que dança. O desejo direcionado 
                                                 
23 El cuerpo en-acción es una presencia, una inmanencia, una fisura, y una (dis)función en los sistemas 
deterministas y concluyentes; el cuerpo se escapa , se niega, se transforma, se diluye, se desborda y exige su 
inestabilidad asimétrica y fractal como dinámica de creación y re-creación; ya no hay un cuerpo  univoco, nunca 
hubo, siempre son uma progresión de cuerpos, n-cuerpos. La unidad psíquica del cuerpo es solamente un sistema 
de referencia, una estructura de códigos que, como la palabra, se piensa desde y hacia sí misma. La dramaturgia 
corporal es el agenciamento de las probabilidades sinestésicas y perceptivas de una corporalidad radicante que se 
adhiere a un sistema no lineal. Enuncia la especificidad de un lenguaje en continuo desplazamiento lingüístico: es 
nuevamente el habla del color, el olor del vino y el habla sinestésico de la corporalidad como fisura semántica. 
(BARROS, 2011, p.146) 
24  Como insiste Deleuze, tudo no CsO é uma questão de matéria. Construir o CsO consiste em determinar a 
matéria, a que convém ao corpo que se quer edificar: um corpo de sensações picturais, um corpo de dor masoquista, 
um corpo de afetos amorosos no amor cortês, um corpo de pensamento no filósofo, um corpo de saúde no doente, 
um corpo de movimento no bailarino. Em cada caso, o desejo escolhe a matéria adequada. (GIL, 2013, p.58) 
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para um CsO num corpo que dança é por meio de seus afetos direcionados à pele; “constrói, 
graças ao movimento um corpo tipo Anel de Möbius: pura superfície sem profundidade, sem 
espessura, sem avesso, corpo-sem-órgãos que liberta as intensidades cinestésicas mais fortes”. 
(Idem, p.61) 
Por conseguinte, aproximando o que Gil considera como plano de imanência na 
dança à definição de um CsO, em que a energia deve fluir, este corpo está, sobre tensões, em 
movimentos que hora tendem para a artificialidade e hora tendem para a organicidade. A busca 
por uma criação sincera, que não se dá de modo objetivo e racional do corpo é a própria 
organicidade.  
José Gil parte do princípio da artificialidade, que constitui o plano de imanência 
com os escapes da representação do mundo, para definir o movimento dançado que se faz, no 
mesmo plano, sobre o aspecto da organicidade, assim como a ação física – que veremos mais 
adiante.  
Barros reafirma esta suposição ao dizer que o movimento de “crise” no discurso 
cênico, no sentido de liberar o corpo das estruturas de pensamento dominantes e da 
representação de imagens, está em “conexão contínua de diferenciações entre forças e formas 
que não cessa de conectar-se e expandir-se, desterritorializando-se e (des)aparecendo em cada 
fluxo”. (BARROS, 2011, p.43)25 
 
 
 1.2.2. A Improvisação 
 
 
Segundo a crítica de dança Laurence Louppe (2012, p.235), a prática da 
improvisação teve seus primórdios na escola alemã, iniciada por Dalcroze26 e, evidentemente 
mais tarde, desdobrada por Rudolf Von Laban, que considerou fundamentais os processos de 
improvisação. 
 Já nas décadas de 60 e 70, com a atenção voltada totalmente para a ação e não mais 
para a forma, na ocasião dos happenings nos movimentos de contracultura americanos, 
bailarinos e coreógrafos como Merce Cunningham, Yvonne Rainer (1934), Steve Paxton 
                                                 
25 “[...] eslabón continuo de diferenciaciones entre fuerzas y formas que no cesa de conectarse y expandirse, 
desterritorializándose y (des)apareciendo en cada flujo.” (BARROS, 2011, p.43) 
26 Émile Henri Jaques-Dalcroze (1865-1950) criou um método pedagógico que revolucionou a concepção de ritmo 
musical envolvendo o movimento corporal, influenciando não só a música, como as artes cênicas. 
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(1939)27 e Trisha Brown (1936) radicalizaram as formas de conceber a dança. Trabalhos com a 
prática da improvisação começaram a se instalar nas zonas de intersecção entre as linguagens. 
(SÁNCHEZ, 1994, pp.79-80)  
A improvisação então se difunde com os novos modos de se conceber a dramaturgia 
entre as fronteiras da dança e do teatro, que se fazem através das descobertas da experiência do 
corpo. A atenção voltada para o sentir, como acontece no trabalho de Cunningham, fará a obra 
desdobrar-se no corpo do bailarino: 
 
Todo o trabalho de construção da obra consistirá em levar esta emergência até a 
percepção dos espectadores, mantendo ao mesmo tempo a sua carga imprevisível.  
Compreendemos então que, à semelhança da composição, a improvisação é um 
elemento indispensável na dança contemporânea. E, tal como a composição, é 
simultaneamente uma matriz da obra, uma técnica de formação e também um meio de 
investigação da matéria e do próprio bailarino, do potencial produtivo de cada um e 
do “campo potencial” no ateliê de dança e na comunidade que lhe dá vida. (LOUPPE, 
2012, pp.234-235) 
 
Como destaque dos movimentos da dança experimental pós-moderna, Steve Paxton 
disseminou a prática da improvisação como pesquisa com a criação da técnica de Contact-
Improvisation28, a qual se dá através da interação do peso de dois corpos e seus movimentos 
desencadeados num fluxo contínuo, democratizando a pluralidade de corpos para a dança. A 
despeito dessa técnica, Louppe diz que: 
 
O interesse do contact é, antes de mais, reencontrar a essência da dança, assim 
designada por Laban e identificada como a primazia do peso. O movimento é 
determinado pelas modalidades de troca de peso interior e de intercâmbio com o outro. 
As consequências qualitativas para a formação do bailarino são inestimáveis: a 
familiaridade com a instabilidade, a libertação da verticalidade objetive, uma relação 
multidimensional com o espaço, a atenção ao corpo do outro e ao desconhecido que, 
devido à perda das coordenadas racionais e espaciais, não podemos antecipar e ainda 
menos aligeirar. (Idem, pp. 237-238)  
 
                                                 
27 A Judson Dance Teather foi um coletivo do movimento da dança pós-moderna do qual Steve Paxton e Yvonne 
Rainer participaram no início da década de 60, que no espaço na Judson Memorial Church, promoviam encontros 
de improvisação entre bailarinos, atores, performers e músicos como Robert Dunn e John Cage. 
28 Influenciaram sua iniciativa as circunstâncias sociais e culturais da época e também ideias específicas de 
movimento. Paxton queria ampliar a noção de beleza física, até então muito restrita nas companhias de dança, e 
deixar o movimento derivar de uma outra base que não uma estética estabelecida ou um corpo tradicionalmente 
treinado. Porém não pressupunha a figura de um mestre a ser copiada pelos outros. Não queria eventos heroicos 
ou um vocabulário simbólico. Interessava-lhe o movimento do dia a dia, como a ação dos pedestres, o que se faz 
“aqui e agora”, o que acontece no momento, a indeterminação. Aceitava qualquer material como um veículo de 
arte. Com isso buscava que a dança acontecesse por si e acreditava que qualquer corpo pudesse dançar. 
Empenhava-se também em encontrara igualdade nos papéis de homens e mulheres na dança, considerando isso 
um importante valor social a ser integrado ao movimento e expresso nas performances. (LEITE, 2005, p.91) 
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Como prática de investigação a improvisação é um elemento recorrente à maioria 
das produções cênicas contemporâneas. Este fenômeno se consome com o sintoma da 
internacionalização das trocas, da necessidade de linguagens universais que alcançam os 
processos simbólicos do corpo receptor sem que necessite passar pela via da síntese da palavra.  
Ela pode ser vista como cerne para a construção de uma dramaturgia contemporânea 
complexa, “jogando com a irritação produzida pelos tempos lentos, pela violência sobre as 
qualidades dos atores, pela exaustão ou a interrupção brusca das cenas, pelo recurso necessário 
a tradução, pela infinidade de discursos quase ininteligíveis ou brandos...” (SÁNCHEZ, 1994, 
p.131)29 
Proponho então como elemento primordial para a existência dos processos de 
hibridação a prática da improvisação nos processos de criação. Parto do princípio que só a 
prática desse elemento constitutivo de livre associação de movimentos, ações, gestos e voz, 
possibilita a ocorrência de hibridações de linguagens no corpo. Podemos pensar em formas de 
mesclas e justaposições, por exemplo, que podem acontecer num processo de composição pré-
concebida – a coreografada, mas a hibridação, neste caso, não seria possível, pois depende 
diretamente da potência criativa da espontaneidade.  
A improvisação não se encaixa em métodos30. Pode ser usada dentro de outros 
procedimentos, que podem ser sistematizados, mas ela mesma nunca é em virtude de suas 
características para existir. É uma prática de trabalho que depende das condições do corpo 
cênico no instante presente e do acesso às memórias. Permite o exercício de fluidez dos 
impulsos e o encontro com um estado potencializado de presença. Nela cabem quaisquer tipos 
de movimentos, desde os anteriormente assimilados em técnicas codificadas até os movimentos 
cotidianos, gestuais, acessados da ancestralidade, de combinações estranhas que se 
materializam diante das condições de tempo e afetações no e do espaço. 
Normalmente é confundida com uma liberdade sem direcionamentos porque o seu 
fazer envolve múltiplas associações do corpo no agir. É um ato de criar no instante. É uma 
prática que se dá na constância da criação. Estimula o corpo que dança a estar num estado de 
atenção contínua, deslocando-o para desafios recorrentes no tempo-espaço. 
Não são simples encadeamentos de movimentos que constituem uma improvisação, 
depende de redes complexas de conexões cartográficas que se fazem a cada atualização 
                                                 
29 [...] jugando con la irritación producida por los tiempos lentos, por la violencia sobre las cualidades de los 
actores, por el agotamiento o la interrupción brusca de las escenas, por el recurso necesario a la traducción, por la 
infinitud de discursos casi ininteligibles o anódinos... (SÁNCHEZ, 1994, p.131) 
30 Podemos considerar o conceito de método como um modo de investigação estabelecido por uma sistematização 
de técnicas ou procedimentos, realizados por uma prévia planificação, a fim de se alcançar um resultado. 
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corporal. Exige experimento constante, em que há necessidade de adquirir disciplina e rigor 
para lidar com as adversidades do acaso.  
A arte é feita de criação e a improvisação é um suporte para desencadeá-la do corpo 
em processos simbólicos que não dependem de signos, mas do sentido emanado no próprio 
corpo que dança - o mesmo que age, atua. 
Para que o corpo possa apropriar-se cada vez mais dessa prática como acesso ao 
conhecimento de si para a criação é preciso desenvolver capacidades de escolha contidas na 
experiência do contato, prontidão, na escuta corporal (presente em todos os sensores 
proprioceptivos corporais), concentração, agilidade e intenções físicas nas relações do corpo 
com o espaço.  Nesse sentido, a hibridação de linguagens é fortemente potencializada quando 
emergida de processos que desafiam o corpo no instante, pois abre os canais de relações entre 
o que se configura no espaço real e no espaço virtual. A improvisação permite que os portais 
inteligíveis do corpo sejam acessados, provocando multiplicidades criativas. 
A todo instante se cria, no treinamento, no ensaio e na encenação, pois é o corpo 
revisitando as imagens traduzidas para o plano material. Logo, o ato do improviso pode estar 
territorializado em todas as instâncias e etapas do processo de trabalho do atuante. Possibilita a 
todo o momento expandir o corpo em energia e transbordar poesias. 
  É um acontecimento pertencente aos territórios de criação do corpo, que podem, 
através dela, desterritorializar-se para constituir novos territórios em infinitas conexões. Ela 
habita as singularidades de cada corporeidade instaurada.  
Podemos tentar nos aproximar de proposições que conceituam a improvisação a 
partir do que sentimos ao improvisar. Não precisamos nos apoiar em teorias de outras áreas do 
conhecimento sobre o corpo para elaborar um pensamento sobre o ato de improvisar, pois o ato 
já é o próprio pensamento.  
A imanência da improvisação é a memória do corpo que carrega para o espaço toda 
a história muscular, óssea, afetiva e sensorial, transformando as imagens em dramaturgia, 
constituindo as poesias do corpo. A improvisação é uma das essências que constituem a 
dramaturgia corporal. Dentro do processo de criação que acessa uma dramaturgia corporal, a 
prática da improvisação propicia a abertura e a contaminação do trânsito-fluxo para o espaço, 
através de associações que se instauram a partir de impulsos do corpo transformados em ação, 
movimento e gesto. 
São modos de criação do corpo cênico que se configuram no aqui e agora, são 
modos de ‘composição instantânea’, onde não há lugar para julgamentos. Se desdobrada para 
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uma estrutura fixa, é necessário manter o material emergido com a mesma qualidade de quando 
ele se imanou do corpo em improviso, revivendo a sua poesia com vigor semelhante. A cada 
repetição a ação se recria, traduz-se nas prerrogativas das condições do espaço e transforma-se 
a cada execução, tornando-se sempre única.  
Após muitos laboratórios de onde se emergem muitos materiais é que se pode 
começar a fazer uma seleção dos mesmos para a criação de uma escrita cênica, que se dá pela 
organização de uma zona semântica de partituras corporais, dispostas em movimentos 
decodificados ou improvisados dentro dos limites das estratégias da dramaturgia. Nesse 
sentido: 
 
A composição como tratamento do material descoberto durante a improvisação passa, 
antes de mais, por uma identificação, seleção e reorientação dos elementos 
descobertos. A improvisação não deve ser somente uma produção de material 
coreográfico, por intermédio de um bailarino-fornecedor que entrega o material para 
a criação como um produto bruto que o coreógrafo se contentaria em refinar. A 
improvisação é uma dialética entre os recursos profundos do bailarino, o 
acontecimento suscitado pela experiência e o olhar que reflete nos dá novas 
perspectivas com uma força renovada. Jackie Taffanel afirma: “Cada campo de 
experiência alimenta e consolida os saberes dos bailarinos e do olhar, ao mesmo tempo 
que os conduz ao esquecimento para tentar uma nova aventura”. É por essa razão, 
como salienta Jean Pomarès, que a improvisação exige uma “conduta” tão rigorosa e 
forte como inventiva. Por rigor não entendemos uma “sanção inibidora”, mas a 
atenção ao material produzido e a sua escuta. (LOUPPE, 2012, p.236) 
 
Logo, a improvisação pode estar presente também como elemento da partitura de 
uma encenação. Ela não é a ‘salvação’ para os processos de criação, porque desafia o corpo a 
sair das zonas de conforto - nas quais os modos de fazer seguem modelos pré-estabelecidos, 
que podem, em alguns casos, limitar as potencialidades criativas do corpo – e, por essa 
qualidade, os caminhos criativos podem ora satisfazer ora desmotivar processos. Por isso, é 
interessante experimentar vários modos de fazer que permitam diversas possibilidades de 
criação que aceitam a instabilidade do sucesso e do fracasso. 
 
A improvisação pode ser uma ferramenta de construção, mas também fazer “obra” 
por si só, uma noção que nem sempre é aceite. O austero Louis Horst [...] apropria-se 
da asserção de Susan Langer: “Nenhuma dança pode ser considerada uma obra de arte 
se não for deliberadamente composta e suscetível de ser repetida”, uma definição que 
não deixa de ser contrariada totalmente ou em parte pelo trabalho de dança. Os 
momentos de improvisação podem fazer parte da “escrita” de uma peça e até conferir-
lhe a sua estrutura, o seu projeto, a sua temporalidade, o que não impede a existência 
de uma obra como entidade artística completa, não numa “forma” definitiva, mas em 
aspectos muito mais importantes, nomeadamente, a profundidade de um entendimento 
em torno de um projeto comum, as qualidades de fraseado e de atenção mútua. (Idem, 
p.237) 
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Ao mesmo tempo em que a improvisação desafia o corpo, mobilizando-o para zonas 
de risco – que são positivas, também pode estabelecer novas formas de zonas de conforto, em 
que nada se é dito ou sentido. Ao invés de sequências lineares de movimentos decodificados se 
estabelecem sequências aleatórias que não carregam em si seu próprio sentido, na direção de 
algo que pode transmitir qualquer coisa cotidiana, menos o sentido de uma relação estética e 
artística. 
Faz parte do processo de investigação um atuante improvisador cair nesses 
territórios, porém é necessário reconhecer quando se criam essas situações e estabelecer linhas 
de fuga, com as quais se possam construir nexos de sentidos. Uma associação de movimentos 
instantâneos pode ser de origem mecânica, ou seja, o trajeto oposto também é suscetível de 
acontecer na improvisação, justamente porque ela permite a multiplicidade de conexões que 
podem se conectar a um padrão.  
A improvisação exige rupturas constantes de padrões de movimento, nesse caso é 
importante reconhecer quando uma série de ações ou movimentos racionalizados passa a 
contaminar a prática para que se rompa e volte a emergir novas séries de conexões criativas. 
 
Os conhecimentos da composição e a sua transformação em escrita não procuram fixar 
formas estabelecidas, normativas ou reproduzíveis: é na complexidade crescente das 
suas instâncias, na manipulação atenta de sua matéria delicada que a dança deve 
avançar incessantemente em direção ao inatingível. (Idem, p.252) 
 
O que podemos identificar como aspectos continuamente presentes na 
improvisação? Podemos reconhecer notadamente os fatores de movimento segundo o Sistema 
de Rudolf Von Laban no estudo do peso, do tempo, espaço, ritmo e fluência do corpo; no 
trânsito entre imagens e ações corporais; na descoberta dos impulsos para que a ação e o 
movimento dançado aconteçam e do corpo mobilizado para o território da organicidade. 
Como sujeito de suas escolhas o corpo encontra nuances ao improvisar. Quando 
está realmente conectado em sua totalidade, o corpo que dança encontra-se numa condição 
dramática existente no improviso. 
 
 Intenção física evento imprevisibilidade associação repetição acaso 
transformação tradução memória fluidez presença impulso linguagens atenção associação 
ação atenção escuta escolha movimento caos ritmo silêncio pausa imagem pensamento 
sensação percepção fluxo variação intensidade poesia instante sentido espontaneidade 
agilidade prontidão som voz canto gestos história pulsão vida instabilidade desequilíbrio peso 
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tempo espaço desejo infinito contato expressão relação força motivação suspensão conexão 
chão gravidade energia dor satisfação desafio fragilidade desnudamento transformação 
desprendimento ousadia capacidade generosidade ímpeto liberdade rigor persistência vazio 
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CAPÍTULO II 
Descobrindo o Teatro Varasanta: Experiência Transcendida 
 
 
O vento das montanhas 
Vai e vem 
Brisa gelada 
Gota d'água suave 
Sol que esconde 
E aparece quando quer 
Cercada a casas coloniais 
Miro a montanha 
Ela me acolhe 
O vento me transforma 
Esfria a pele 
Leva consigo o velho 
E enche este corpo de bons ares 
Ah querida Bogotá 
Daqui levarei as memórias das memórias 
Vividas no presente 
Ventos dançantes em mim 
Vida31 
 
 Dedico este capítulo aos bons ventos da montanha, que sopram vida. À 
experiência. Ao encontro. Aos devires de um corpo. Ao conhecimento sensível de quem atua. 
À hibridez, que se faz na realização dos desejos.  
 Não é por acaso que fui atraída pelo trabalho desenvolvido pelo grupo Teatro 
Varasanta, há porquês nos afetos que me contagiam. Pessoas que buscam a transformação. 
Talvez isso que me impulsionou a querer encontrá-los. O poder transformador da arte no corpo 
                                                 
31 Poema elaborado durante uma tarde ensolarada, sob os ventos das montanhas de Bogotá. Eu estava me 
preparando para o processo de trabalho da Residência Artistica El Cuerpo de La Organicidad, na Fundação Teatro 
Varasanta, em julho de 2014. 
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e na coletividade humana. Uma fonte potente de união e reconhecimento da arte cênica latino-
americana. 
Percebo que a hibridação é organicamente latente quando, refletindo sobre a 
experiência, os impulsos corporais se cruzam em busca de uma verdade intrínseca da natureza. 
Uma força vital que traz a sede de criar e com a criação, transformar. Esta transformação está 
na via da dramaturgia do corpo, que não segrega manifestações da dança e do teatro, como 
identificamos no capítulo I. 
Logo após meu ingresso no curso de Pós-Graduação em Artes da Cena em 2013, 
soube do trabalho do diretor colombiano Fernando Montes e nele encontrei uma fonte viva e 
potente de um possível aprendizado.  
Neste encontro, as experiências me fizeram transcender no corpo a ação. A 
importância da organicidade do corpo como potencial criador abarcou todo o desenrolar e o 
enrolar desta trama híbrida, conhecendo e desdobrando impulsos deste corpo que dança e atua.  
Este capítulo é dividido em duas partes, a primeira consiste na contextualização da 
história do diretor Fernando Montes e do grupo Teatro Varasanta e, também, a discussão sobre 
a organicidade e a ação como eixo de trabalho dos atores32, estabelecendo um cruzamento com 
as bibliografias relacionadas.  A segunda abarca o relato e reflexão da observação que realizei 
entre agosto e início de outubro 2014, do processo de criação da obra Banquete Antropofágico. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
32 Os textos deste capítulo se desdobram com fragmentos transcritos dos relatos do diretor, destacados em itálico, 
retirados da entrevista realizada nos dias 29 e 30 de setembro de 2014 em Bogotá, cujos assuntos transcorrem de 
forma livre, com poucas perguntas direcionadas. A entrevista na integra encontra-se em Anexo I desta dissertação. 
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2.1. Da Trajetória e Herança 
 
 
 
 Fernando Montes é 
colombiano, nascido na cidade de 
Bogotá em 1964, diretor e cofundador 
do grupo Teatro Varasanta. Formou-se 
em Paris com Jacques Lecoq (1921 – 
1999)33, Monika Pagneux (1927)34 e 
Ryzard Cieslák (1937 – 1990)35. Na 
cidade de Pontedera, Itália, teve 
formação com a direção de Jerzy 
Grotowski e Maud Robart36 entre 1988 
e 1992 no Workcenter of Jerzy 
Grotowski. Mas quem é este ator 
colombiano por trás desta história? Por meio de seus relatos, há como compreendermos melhor 
seu universo artístico. 
Ele continuou o legado de Jerzy Grotowski na forma de viver, levando à Colômbia 
e, consequentemente, à América Latina, a vontade de disseminar seu aprendizado sobre o 
trabalho do ator, o trabalho sobre si mesmo, o divisor de águas de sua vida, o antes e o depois 
da vivência com o mito polonês. 
                                                 
33
 Ator francês e influente professor de teatro, nascido em Paris, ficou famoso por desenvolver seus métodos 
baseados no teatro físico, na mímica e no movimento, ensinados em L'École Internationale de Théâtre Jacques 
Lecoq, fundada em 1956. Sua paixão era estudar os movimentos do corpo humano para a atuação. 
34
 Aprendeu dança moderna na escola de Mary Wigman, em Berlim, e dança clássica com Atty Chadinoff e Nora 
Kies. Em Paris treinou mímica com Etienne Decroux e Jacques Lecoq. Completou sua formação com o Método 
Feldenkreis e Técnica Alexander. Em 1963, começou a lecionar na Escola Jacques Lecoq e colaborou com o 
encenador Peter Brook. 
35 Segundo Thomas Richards (2012), Ryszard Cieslák é um dos membros fundadores do Teatro Laboratório de 
Jerzy Grotowski (1933 – 1999) em Wroclaw, Polônia. Ficou famoso em todo o mundo pela criação do personagem-
título do espetáculo de Grotowski O Príncipe Constante. Formou-se e evoluiu como ator no Teatro Laboratório, 
onde era o ator principal no período mais criativo do grupo. 
36
 Maud Robart é artista e professora haitiana. Desenvolve suas investigações a partir de experiências com as 
práticas tradicionais de seu país, evidenciando o trabalho com os cantos rituais. É cofundadora do grupo artístico 
Saint-Soleil. O primeiro encontro de Grotowski com Robart aconteceu em 1977 no Haiti. Tornou-se cocriadora do 
projeto Teatro de Fontes no Haiti e na Polônia entre 1978 e 1980 e seguiu em parceria com Grotowski em todas 
as fases posteriores de sua pesquisa. 
Figura 05 Figura 5 
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 O que faz Jerzy Grotowski ser tão admirado nas pesquisas de artes da cena? Os 
livros são muito importantes para saber quem foi e o que representa, tendo zelo, segundo 
conselhos de Tatiana Motta Lima (2012), com as terminologias e o contexto de experiência no 
qual se insere temporalmente suas palavras.  
 
Talvez o leitor ideal de Grotowski fosse aquele capaz de estabelecer um diálogo entre 
a experiência a partir da qual o texto foi produzido e a sua própria investigação. Um 
leitor que, já tendo mergulhado em um determinado conjunto de vivências, pudesse 
compreender a terminologia de Grotowski de um ponto de vista prático/existencial. 
Assim, a conceituação seria uma maneira de se fazer reconhecer por – e, de certa 
forma, auxiliar – aqueles que partilhavam inquietações e/ou práticas semelhantes. 
(Ibid., p. 52) 
 
Contudo sua vibração também ecoa - fortemente - no depoimento, na voz e no 
movimento do corpo de quem vivenciou seu trabalho. É uma espécie de mágica, ou, 
simplesmente, a simplicidade de entender o corpo e suas relações com a arte e a vida. São as 
memórias do corpo pulsando. E, na importância do encontro, eu pude partilhar desta vibração, 
que ecoou em mim. 
Fernando Montes é uma dessas pessoas. Há como perceber, de fato, que realmente 
encontrou um potencial criador extraordinário, não pelas mãos de Grotowski, mas com suas 
mãos, ou melhor, com o corpo todo. Grotowski estimulava as pessoas a se descobrirem. Montes 
mostrou-se para mim, desde o princípio, como um ser insistente e com uma energia de criança 
gigante. Ele tentava me fazer fluir e encontrar as forças dos meus impulsos. Era como uma 
ordem de despertar para vida, sem vias contrárias. Posso, com isso, ter noções das origens de 
seu trabalho de ator e como elas se ramificam até mim, no contato emergido. 
Creio que este é o ponto em que diferencia e ao mesmo tempo uni esses dois 
investigadores de teatro. Grotowski não deixou discípulos, mas pessoas independentes, capazes 
de desenvolver suas trajetórias individuais em igual ou maior nível de importância em 
ressonância com suas necessidades criativas e artísticas, valores, dificuldades e contextos 
socioculturais. Por certo, é possível identificar que as experiências de Montes no Workcenter 
influenciaram-no na forma de encarar a vida na arte e arte na vida. Minhas experiências no 
encontro com o trabalho desenvolvido pelo diretor evidenciaram exatamente esse modo de 
conceber o teatro, próximo da vida. Eu precisei encontrar forças internas profundas que me 
mobilizavam para o trabalho; em nenhum um momento senti que eu estava apreendendo algo 
pronto ou que era incentivada a reproduzir. A cada encontro era uma nova descoberta sobre 
minhas potências, uma transformação que se dava no próprio fazer. 
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Daniela: Sobre sua trajetória, eu gostaria de mais detalhes. Como, por exemplo, sua 
vivência com Cieslák e depois com Grotowski. 
Fernando: Em Paris, trabalhando com Cieslák, com o espaço de tempo, um 
elemento que sempre me marcou muito eram pequenas demonstrações de como fazer algo. 
Normalmente quando eu já estava desesperado, era o último recurso. No ensino de Grotowski, 
nunca devemos mostrar ao ator como fazer. Portanto Cieslák dava um exemplo e, em breves 
momentos de demonstrações de fragmentos de suas ações, era muito emocionante ver sua 
mobilização de energia e ver como isso se desencadeava expressivo. Como ele se convertia em 
ator é como alguém que se converte em ação, não há ator que não saiba atuar se não for 
através da ação. Isso é muito interessante. 37 
Daniela: É a diferença entre a organicidade e a artificialidade? 
Fernando: Total. Era impressionante. A ação e a transformação são coisas muito 
sensíveis. 38 
 
Após a experiência com Cieslák, ainda em Paris, foi trabalhar no Atelier 
International de Acteur - AIA, que seguia as referências da época de sistemas de grupos como 
de Peter Brook e Ariane Mnouchkine, do Théâtre du Soleil, os quais trabalhavam com pessoas 
de todas as partes do mundo. Dirigido por um diretor tunisino, com este grupo, Fernando 
participou da adaptação de uma obra de um escritor turco chamado Yasar Kemal, a qual foi 
apresentada no Festival de Avgnon em finais dos anos 80s. 
Nesta ocasião ele ficou sabendo que haveria audições em Pontedera, para compor 
o grupo de trabalho do Workcenter of Jerzy Grotowski. O grupo AIA encerrou suas atividades 
quando já tinha se esgotado o prazo das inscrições para enviar as documentações ao 
Workcenter. O artista conseguiu uma exceção e foi aceito para a seleção, acredita que seja por 
‘ter no currículo’ o trabalho com Cieslák.  
Sua maior intenção era aproveitar a oficina, contudo foi selecionado em 1988, 
fazendo parte do grupo de Maud Robart. Thomas Richards39 era responsável pelo outro grupo. 
                                                 
37 Ver Anexo I pág. 128. 
38 Ver Anexo I pág. 128. 
39 É graduado em Música e Estudos Teatrais pela Universidade de Yale (EUA), tem mestrado em Arte, Música e 
Espetáculo pela Universidade de Bolonha (Itália) e doutorado em Artes, Teatro e Estudos da Dança pela 
Universidade de Paria VIII (França). Desde 1999, é diretor artístico do Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas 
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Trabalhava por várias horas diárias por meio de elementos como a precisão e os detalhes da 
ação, a improvisação e a estrutura, os cantos rituais e as marchas, coisas que demandam tempo 
e por elas, obtinha grande aprendizagem para desenvolver, no termo de Constantin Stanislávski 
(1863-1938)40, o “trabalho sobre si mesmo”.  
Sobre a experiência com Grotowski: 
  
Fernando: Há uma coisa elementar em Grotowski que é ter as condições dadas 
para trabalhar. Você trabalha ou não trabalha, mas é entre você e você, não há ‘faça isso’ ou 
‘faça aquilo’, porque você escolhe seus caminhos, resolve seus problemas e dificuldades. É 
você só, é uma relação consigo mesmo. É um trabalho sobre si mesmo para passar pelas 
mínimas etapas e conseguir os terrenos de criação do seu labor. Por isso, foi uma formação, 
nesse sentido, de tomar forma e aprender a estruturar muitas coisas. Foi uma escola e, ao 
mesmo tempo, um renascimento e uma iniciação para mim. 41 
 
A experiência de formação no Workcenter42 circunda o trabalho sobre si mesmo, 
como ênfase da arte como veículo43. Significa, para Montes, que este tipo de investigação exige 
dentro do treinamento e da atuação uma transparência e sinceridade – em ser verdadeiro, sem 
representações. Com relação à noção de verdade, Grotowski afirma que “sempre procurem a 
                                                 
Richards (Pontedera, Itália) e, desde 2008, dirige uma nova equipe no Workcenter, o Focused Research Team in 
Art as Vehicle, com a qual conduz atualmente o trabalho criativo sobre uma nova obra: The Living Room.  
(RICHARDS, 2012) 
40 Em “Em Busca de um Teatro Pobre”, sobre o sistema desenvolvido pelo ator, diretor e pedagogo teatral russo 
Constantin Stanislávski, Grotowski afirma: “Criei-me com o método Stanislávski; seu estudo persistente, sua 
renovação sistemática dos métodos de observação e seu relacionamento dialético com seu próprio trabalho anterior 
fizeram dele meu ideal pessoal. Stanislávski investigou os problemas metodológicos fundamentais. Nossas 
soluções, contudo, diferem profundamente das suas; por vezes, atingimos conclusões opostas” (GROTOWSKI, 
1992, p.14). Em relação a ambos, Richards faz a seguinte observação: “O trabalho de Grotowski não nega o 
passado de jeito nenhum, muito pelo contrário, nele procura as ferramentas úteis que podem ajudá-lo em seu 
próprio trabalho. ‘Crie seu próprio método. Não dependa do meu como se fosse um escravo. Faça algo que 
funcione para você’. Essas são palavras de Stanislávski, e foi exatamente isso que Grotowski fez”. (RICHARDS, 
2012, p.2) 
41 Ver Anexo I pág. 130. 
42No Workcenter, um polo do trabalho é dedicado à formação (no sentido de uma educação permanente) no campo 
do canto, do texto, das ações físicas (análogas às de Stanislávski), dos exercícios “plásticos” e “físicos” para os 
atores. O outro polo engloba o que vai em direção à arte como veículo. (GROTOWSKI apud RICHARDS, 2012, 
p.136) 
43 Podemos dizer “arte como veículo”, mas também “objetividade do ritual” ou “artes rituais”. Quando falo de 
ritual, não me refiro a uma cerimônia e nem a uma celebração, menos ainda a uma improvisação com participação 
de pessoas de fora. Também não falo de uma síntese de diferentes formas rituais provenientes de diferentes lugares 
do mundo. Quando me refiro ao ritual, falo de sua objetividade: isso significa que os elementos da Ação – por seus 
impactos diretos – são os instrumentos para trabalhar sobre o corpo, o coração e a cabeça “dos atuantes”. (Idem, 
p.137) 
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verdade real, e não o conceito popular da verdade. Usem suas próprias experiências reais, 
específicas, íntimas. Isto significa que muitas vezes se vai dar a impressão de falta de tato. 
Tentam sempre como objetivo a autenticidade”. (GROTOWSKI, 1992, p.196) 
Os processos de busca de um fazer sincero é também uma busca no trabalho do 
grupo Varasanta, com relação às experiências de Montes com Grotowski, ele relata:  
 
Fernando: [...] dentro do contexto de trabalho de Grotowski, tudo foi um trabalho 
sobre si mesmo, que surgia de mim mesmo, do que eu pensava que devia fazer, dentro dos 
materiais, com os cantos, as marchas, as estruturas, e dentro disso as memórias... O que 
significa, digamos poder ser transparente, ser sincero, dentro do treinamento, dentro dos 
exercícios e dentro da atuação que está fazendo, aquilo que você faz o faz, não o representa. E 
a primeira coisa que você se dá conta é que não é capaz de fazer isso.  E digo que ninguém é 
capaz, é muito difícil alguém ser capaz e um ator menos, uma pessoa que sabe de teatro menos, 
porque o que aprende é fingir. Mas o que dizia Grotowski é verdade, um ator atua tanto na 
vida que bastaria deixar de atuar para fazer teatro. Deixar de atuar é ser sincero, é muito 
difícil não atuar, fazê-lo realmente e plenamente com tudo, tão simples e tão bonito. Para o 
trabalho que estava fazendo, para mim, tudo o que fazia no treinamento, nos cantos, nas 
marchas, tinham que ser assim. Isso significa que a primeira dificuldade é que não pode fazê-
lo e porque não pode fazê-lo.  Então começa a observar as reações a mais, as não reações. 
Observa o que é pesado, o que é leve, o que seu corpo não responde e dentro da estrutura de 
trabalho é que pode trabalhar em concreto sobre essas dificuldades.44 
[...] Portanto, todo o contexto de trabalho de Grotowski era sobre entender algo 
que teria que fazer e crer no que teria que fazer, para ser transparente e sincero. Esse contexto 
de trabalho sobre eu mesmo era evidente para mim na experiência que eu tive. Foi aprender a 
aprender nesses quatro anos e comecei a ter um trabalho para mim. 45  
 
O atuante que participou ou que participa do processo de formação no Workcenter 
é convidado a desenvolver uma pesquisa sobre o próprio fazer em direção ao que Grotowski 
chama de verticalidade, ou seja, o outro lado da arte de ator, que não é a arte da representação, 
mas o que ele define a arte como veículo. 
 
                                                 
44 Ver Anexo I pág.132. 
45 Ver Anexo I págs.132-133. 
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(...) mencionei que um dos polos de trabalho no Workcenter é dirigido à educação 
permanente no campo da arte de ator (ainda que entre nós vários desses elementos 
também estejam ligados às formas rituais). Os jovens artistas que estão no Workcenter 
(no mínimo por um ano, e às vezes mais) e participam desse polo de trabalho fazem 
isso na perspectiva de seu ofício, o ofício do ator; e eu uso as possibilidades do 
Workcenter para ajudá-los nesse campo. Ao mesmo tempo, não sou insensível à 
questão: “Será que o ofício, enquanto tal, não pode sugerir alguma coisa do trabalho 
sobre si mesmo? ” Mas essa é uma questão extremamente delicada, e eu prefiro evitar 
qualquer doutrinação. (GROTOWSKI in RICHARDS, 2012, p.150) 
 
  
Passados quatro anos de formação no Workcenter, Fernando Montes queria levar a 
outras pessoas essa prática de trabalho em descobrimento. Analisando as possibilidades 
apresentadas, a Colômbia parecia ser um território virgem perfeito para a constituição de um 
teatro de grupo, agarrado à ideia interior de transformar o mundo através das necessidades 
artísticas. Fernando regressou à Bogotá e em 1994 fundou o Teatro Varasanta juntamente com 
outros dois colombianos, Bernardo Rei e Adriana Rojas que, assim como ele, também fizeram 
parte do grupo com Ryszard Cieslák, em Paris, França, e do Workcenter of Jerzy Grotowski em 
Pontedera, Itália. 
 Em 1994 formaram o primeiro núcleo chamado CENIT – Centro de Investigações 
Teatrais e, logo depois, uniram-se ao ator e músico Beto Villada. Este núcleo durou um ano e 
posteriormente culminou-se no atual Teatro Varasanta. Atualmente, além do diretor Fernando 
Montes Joya e do ator e diretor musical Carlos Norberto Villada (Beto), o grupo é composto 
pelo ator Francisco Javier Rebollo Márquez (Pacho) e pelas atrizes Liliana Montaña 
Domínguez, Gina Paola Gutiérrez, Carmenza Isabel Gaona e Marcia Cabrera Antía. 
Após vários anos batalhando por espaços de criação, o grupo conseguiu uma sede 
própria em 2008 e, desde então, é um dos espaços de grandes eventos, intercâmbios artísticos 
e de formação, localizado na região de Teusaquillo na capital colombiana.  
Em seu repertório de obras encontram-se La conferencia de los Pájaros (1994), El 
Primer Hermano (1996), Los Hermanos Karamazov (1997 – 1998), Flores Fieras (1999), El 
lenguaje de los Pájaros (2004),  Obra implícita para personajes tácitos, Kilele (2005-
2006), Esta noche se improvisa esta noche se improvisa, Una temporada en el infierno, le livre 
de la folie (2007), Animula vagula blandula (2008), Fragmentos de Libertad (2009), La 
Tempestad (2012), Arimbato El Camino del Árbol (2013), Vestigios del viento (2014) e a nova 
criação Banquete Antropofágico (2014). 46 
                                                 
46 Dados retirados de www.teatrovarasanta.net 
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Apesar de o grupo constantemente trabalhar com questões ligadas à realidade do 
país, quando eu perguntei se costumam trabalhar com engajamento político, Montes disse não 
seguir uma ideologia. Em determinada época o grupo começou a trabalhar sobre a realidade do 
país não como necessidade política, mas como humanos afetados pela própria realidade, como 
relata o diretor: 
 
Fernando: [...] E então, por uma série de circunstâncias, começamos a trabalhar 
sobre a realidade e esses materiais que estavam implícitos floresceram e começaram a tomar 
uma força e a depurar-se artisticamente e a encontrar um discurso. Uma quantidade de coisas 
floresceu e começou a pedir passagem, para serem expressas de uma forma poética. A 
realidade se meteu ao teatro para buscar uma poética, neste caso, mas tivemos atenção para 
outras coisas. Digamos que essa coisa de fazer pulsar a vida, de vivê-la um pouco mais intensa, 
tudo isso sempre esteve presente em nosso trabalho, como uma possibilidade de um 
conhecimento através da arte. 47 
 
Esta pesquisa endossa a existência de grupos de pessoas que lutam diariamente por 
um espaço digno de produção artística, mostrando-se significativo, tanto no plano material, para 
que ela se concretize como no imaterial, de valor inestimável para o fortalecimento da cultura 
latino-americana, no caso. Fernando Montes trouxe ao continente latino-americano um 
conhecimento desenvolvido no velho continente, que se aproxima do ritual e do sagrado em 
busca de uma consciência da vida e que aqui se potencializou, justamente, por ainda fazermos 
parte e estarmos próximos de culturas menores; temos no corpo latino a força da vida 
encontrada nos rituais de povos genuínos. O trabalho artístico habita neste território, na 
capacidade de ser livre por meio da coletividade e do compartilhamento. 
  
É necessário dar-se conta de que o nosso corpo é a nossa vida. No nosso corpo, inteiro, 
são inscritas todas as experiências. São inscritas sobre a pele e sob a pele, da infância, 
mas talvez também antes do nascimento da nossa geração. O corpo-vida é algo 
tangível. Quando no teatro se diz: procurem recordar um momento importante da sua 
vida, e o ator se esforça para reconstruir uma recordação, então o corpo-vida está como 
em letargia, morto, ainda que se mova e fale... É puramente conceitual. Volta-se às 
recordações, mas o corpo-vida permanece nas trevas. 
Se permitirem que o seu corpo procure o que é íntimo, o que fez, faz, deseja fazer na 
intimidade (em vez de realizar a imagem da recordação evocada anteriormente nos 
pensamentos), ele procura: toco alguém, seguro a respiração, algo se detém dentro de 
mim, sim, sim, nisso há sempre o encontro, sempre o Outro... e então aparece aquilo 
que chamamos de impulsos. Não é possível formulá-lo com palavras. E quando digo 
                                                 
47 Ver Anexo I pág. 135. 
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corpo, digo vida, digo eu mesmo, você, você inteiro, digo. (GROTOWSKI, 2010, pp. 
205-206)  
 
Recorrendo à antropóloga colombiana Carolina García Contreras; que teve sua 
pesquisa de mestrado transformada no livro “Teatro Híbrido: Representações Contemporâneas 
de Violência, Morte e Dignidade no Teatro Colombiano” (2012), a partir de trabalho de campo 
com a obra Kilele (2009) 48 do Teatro Varasanta; diante do complexo cenário sociopolítico 
colombiano, onde se entravou uma luta contra a corrupção, o narcotráfico e o clientelismo, faz 
a seguinte observação sobre o fazer teatral, não muito diferente do Brasil: 
 
O teatro latinoamericano tem sido – com maior contundência desde o século XX – 
cenário de transgressão social, o lugar onde o tabu se desmantela, o espaço para 
romper as leis e os estereótipos, lugar em que se fraturam e se colocam em tensão 
diferentes estruturas de poder. O espaço de ruptura, do profano, do socialmente 
condenado. América Latina tem sido fiel testemunha deste tipo de teatro. Deste 
ponto de vista é um artífice de crítica social, de levantamento contra os cânones 
estabelecidos. Neste sentido encontra-se intimamente ligado ao político... 
(CONTRERAS, p.271, 2012) 
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De acordo com a autora, a palavra Varasanta é o nome de 
uma árvore comumente destinada ao jogo da cucaña na Colômbia, na 
zona do Atlântico, na qual se deve subir em seu tronco de olhos 
vendados com o objetivo de se chegar ao topo. Para Fernando Montes, a palavra também faz 
alusão à ideia de Ator Santo, proposta por Jerzy Grotowski, que segundo a antropóloga, não é 
uma noção tão evidente no grupo, mas que existe sim “uma entrega, uma disposição espiritual, 
uma disciplina e uma autopenetração” presente.  (Idem, p.288) 
Grotowski faz a seguinte observação comparando o Ator Santo ao que chama de 
Ator Cortesão, o outro tipo de ator que ele define como aquele que atua para o espectador, 
servindo-o, e não propriamente em relação com ele, de entrega total.  
 
                                                 
48 Do dramaturgo Felipe Vergara, Contreras diz que Kilele é uma palavra africana, da língua Swahili, que significa 
ruído, confusão e denota festa e rebelião ao mesmo tempo, um tipo de ritual. Essa palavra transmite a diáspora 
afrodescendente e está presente no cotidiano do povo Chocó, da Colômbia.  É o símbolo de uma sociedade cheia 
de sangue, morte e dor. (CONTRERAS, 2012) 
49 El teatro latinoamericano ha sido – com mayor contundencia desde el siglo XX – escenario de transgresión 
social, el lugar donde lo tabú se desmantela, el espacio para romper las leyes y los estereotipos, lugar en el que se 
fracturan y se ponen em tensión diferentes estructuras de poder. El espacio de la ruptura, de lo profano, de lo 
socialmente condenado. Latinamérica ha sido fiel testigo de este tipo de teatro. Desde este punto de vista es un 
artífice de crítica social, de levantamiento en contra de los cánones establecidos. En este sentido se encuentra 
íntimamente ligado a lo político...  
Figura 6 
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Não me entendam mal. Falo de “santidade” como um descrente. Quero dizer: uma 
“santidade secular”. Se o ator, estabelecendo para si próprio um desafio, desafia 
publicamente os outros, e, através da profanação e do sacrilégio ultrajante, se revela, 
tirando sua máscara do cotidiano, torna possível ao espectador empreender um 
processo idêntico de autopenetração. Se não exibe seu corpo, mas anula-o, queima-o, 
liberta-o de toda a resistência a qualquer impulso psíquico, então, ele não vende mais 
seu corpo, mas o oferece em sacrifício. Repete a redenção; está próximo da santidade. 
(GROTOWSKI, 1992, p.29) 
 
Segundo a pesquisadora Tatiana Motta Lima (2012, p.105) a noção de Ator Santo 
emerge da ideia de tensão, luta, pois Grotowski via o teatro como um território de transgressão, 
termo este ligado a “infringir” algo. Diz também que esta noção está vinculada ao ato de 
sacrifício, de entrega, em que o ator se coloca de forma sincera em cena. É um desnudar-se. É 
uma entrega total de si, num ato de amor.  
Nesta via, o Teatro Varasanta, com 20 anos de trajetória no cenário artístico e teatral 
da Colômbia, tem um importante papel político, não só pela intrínseca relação com a história 
de seu povo, mas de resistência quanto à forma de se fazer teatro, enraizada na constituição de 
uma investigação teatral contínua, teatro de grupo, que persiste com o tempo e transforma, 
através da energia coletiva não só a realidade, mas suas próprias capacidades de criação no 
ofício de ator, em busca do impulso da vida. 
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2.2. Da Organicidade e da Ação como Transformação 
 
 
O diretor afirma que não possui uma metodologia, seu trabalho encontra-se fora das 
categorias de um método. Evidentemente, essa forma de trabalhar fica clara, quando comparada 
à forma de trabalhar de Grotowski, que também negou ter um método em suas fases finais, 
quando tomou consciência da via orgânica de trabalho, enfatizando que o ofício do ator deve 
estar no sentido de criar campos de investigação e não métodos para serem seguidos. 
No Varasanta há uma organização que se estabelece conforme as demandas 
criativas do grupo. Em cada processo, o grupo encontra estratégias diferentes para que o 
trabalho aconteça. Deste modo, encontram formas de o corpo se organizar no espaço que 
dependem do contexto através dos processos de trabalho sobre si mesmo, dentro do treinamento 
e dos exercícios que o propiciam, como os cantos, as marchas e as improvisações. Deixando, a 
partir disso, emergir o material latente desses encontros, que vão tomando direcionamentos para 
que eles se concretizem. Sobre como trabalham, o diretor comenta: 
  
Fernando: [...] O corpo tem um norte, uma organização. Há que estar em harmonia 
com essa organização. Há que restabelecê-la porque a imagem que temos de nosso corpo quase 
nunca coincide com a fisionomia ou com a fisiologia do corpo. Nunca coincide no ocidente. 
Não somos educados para que coincida. Então há uma parte que há um restabelecimento disso. 
E usamos este processo há muito tempo, não sei se é uma pedagogia ou não. 
O trabalho de centro, o trabalho com a coluna vertebral, o corpo como uma 
unidade, órgãos como um lugar ensamblado, um lugar formado por camadas, como a cebola 
ou um embrião que vai evoluindo... digamos que há uma parte do trabalho que está ligado a 
essa curiosidade de como funciona a vida, a vida orgânica. E dentro disso, como isso afeta a 
pessoa e sua seriedade, ou seja, qual a qualidade de ser que emana de sua presença, de suas 
sensações, de tudo isso, dentro de um contexto controlado, por assim dizer, como um 
laboratório, ou uma obra, uma cena, um tempo que vou estar plenamente aí, que é algo muito 
difícil. Realmente, nós atores, temos educação para estar realmente, há exceções como o 
nascer de um filho, o fazer o amor, que é uma experiência sublime, ou ter um encontro muito 
forte com a natureza ou alguém e todas essas coisas que estão plenamente aí. Mas como ir a 
essa certa plenitude simplesmente idealizada. Contudo eu não diria que essa é minha 
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pedagogia, mas o que me interessa. E quais estratégias, que não chamaria isso de pedagogia, 
porque não veio escrito em nada. Isso é fora das categorias. 50 
  
Como vimos, a noção de organicidade foi previamente abordada no capítulo I, na 
comparação ao trabalho de um corpo que dança no campo da artificialidade. Esta noção 
atravessa o estudo como elemento primordial da experiência. 
O trabalho no campo da organicidade sempre esteve presente no Teatro Varasanta 
como elemento muito importante no desenvolvimento de seus processos investigativos. No 
universo da criação cênica contemporânea este conceito é extremamente discutido, com várias 
interpretações e nuances.   
Vamos considerá-lo não só no contexto de uma organização biológica do corpo em 
seu cotidiano, que já é algo inerente à vida, mas enquanto o corpo em estado cênico, que gera 
uma potência de vida em cena. 
Chegar a um consenso é, evidentemente, questionável, pois a organicidade, neste 
território da arte, se dá no corpo de cada um de maneiras diferentes, de certa forma, cada atuante 
encontra seu modus operandi de um jeito e, possivelmente, diferentemente em cada processo 
criativo realizado. É algo que se transforma constantemente, pois depende da capacidade de o 
corpo traduzir a vida no ato da criação. A organicidade saca-lhe os bloqueios do corpo que 
inibem os impulsos criativos, no sentido oposto da busca de artifícios para a atuação. 
Em minhas vivências com o Teatro Varasanta, a palavra organicidade foi 
continuamente mencionada, fosse durante as práticas ou conversas. O trabalho realizado no 
treinamento ou durante o processo de criação pedia um corpo pleno de sua natureza, atingindo 
territórios de energia além do cotidiano, ou seja, um estado cênico. 
Daniela: [...] Sobre a organicidade do corpo. Como a define no fluxo do processo 
de criação? 
   
Fernando: Para responder, não é de uma perspectiva de conceitos e conhecimentos 
sobre a organicidade, que são maneiras distintas do que quero dizer, mas do que é para mim, 
por exemplo, com respeito ao espetáculo (Banquete Antropofágico), trabalhar com a 
organicidade. 
 Trabalhar sobre a organicidade significa começar a trabalhar junto, com um 
grupo de pessoas, neste caso aqui com os atores. Começar a fazer um treinamento, talvez 
                                                 
50 Ver Anexo I págs. 136-137. 
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colocar uma música, e ver o que passa. Observar até onde isso possa ir. Fazê-lo várias vezes 
para dar o tempo que disso comece a emergir algo. Ao passo que estudamos coisas de muitas 
fontes. A planta respira, a planta absorve água, a planta se nutre pela terra, nutre-se pelos 
ciclos solares. 51 
[...] Penso que é algo muito bonito o que disse os cientistas que a árvore não tem 
consciência de si, isso é o que nos fazem homens, porém não ter consciência de si é o que nos 
permite ser. A consciência de si é preocupar-me comigo mesmo. Permitir o que é e o que surge 
entre nós, isto está ligado à organicidade. Ao mesmo tempo isso implica um rigor, uma 
continuidade, uma rede de jogos. Implica que o mesmo trabalho físico que está se fazendo a 
partir de uma organização que está ligada ao processo da natureza, ao processo de forma do 
corpo, que não é evidente que parte do centro, que os braços venham do centro, que as pernas 
venham do centro. E logo que sua reação venha do centro, que abarque todo o corpo. Qualquer 
reação abarca todo o corpo, isso só não se sucede quando não se está centrado, porque somos 
um, não somos fragmentos. Então isso funciona pela capacidade de poder se permitir, para 
que isso surja, apareça e vá tomando forma, propiciá-lo e logo poder escutá-lo, cuidá-lo e 
desenvolvê-lo.  
Mas isso está dentro de algo muito simples no fazer contemporâneo, que está ligado 
ao processo, que é trabalhar sobre o processo. Não para que façam o processo para apresentá-
lo, o qual me parece, em muitos casos, uma grande farsa, uma grande armadilha, porque 
justifica qualquer coisa. Enfim, a palavra processo e variações estão ligadas à organicidade. 
É maravilhosa essa coisa da natureza, em uma planta todas as folhas são iguais, mas nenhuma 
é igual. Como nós, somos todos iguais, e sabemos que não há dois homens iguais.  
Digamos que há algo na organicidade que é como a capacidade criativa da 
natureza, então é como entrar em concordância com essa capacidade que você e todos têm 
como a questão do espaço. Como um edifício construído por nós seres humanos, como seres 
mentais que usam o espaço do metro quadrado, dentro desse espaço a vida está fluindo.  
O trabalho sobre organicidade é entrar em concordância com esses movimentos e 
correntes da vida, que não dependem de mim, onde é muito interessante para mim que me move 
como artista, porque os artistas são muito egoicos.  Como trabalhar daí? Não é como ‘egoarte’ 
e sim como ‘ecoarte’, como diziam alguns amigos meus. Entrar em concordância com o 
                                                 
51 Ver Anexo I pág. 138. 
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movimento da natureza. Existe no teatro essa coisa do movimento da natureza psicológica pela 
hesitação de uma pessoa, que não é tão interessante, mas tem que fazê-lo. [...] 52 
 
Quando dotado de plena organicidade o corpo é capaz de realizar ações. Quando 
não é dividido, manipulado pela mente, domesticado pelas técnicas. Relacionando o 
depoimento de Montes com as palavras de Motta Lima, a organicidade passa por noções entre 
o artesanato e a metafísica. A dissociação do corpo trazida pelo controle do intelecto era, para 
Grotowski, uma morte em vida. Temos que identificar os sintomas como a intuição, a atenção 
e o encontro. São indícios que podem nos levar a processos orgânicos, contudo se tivermos o 
intuito de a organicidade acontecer, como um objetivo, ela se perde. Pois iremos manipular no 
corpo a tentativa de alcançar esses indícios e não mais serão processos de vida. (MOTTA 
LIMA, 2012, pp. 274-277)    
De acordo com Richards (2012, p.87) “as ações físicas estão sempre relacionadas 
aos desejos e às vontades”. O colombiano é herdeiro direto da linha de investigação teatral de 
Grotowski, como já vimos, mas não convém dizer que o mesmo usa os modos como é 
denominado o trabalho sobre as Ações Físicas em algumas literaturas existentes, pelo simples 
fato de ser outra pessoa, com outras vivências e estar este tipo de trabalho enraizado no próprio 
fazer, ou seja, não existem fórmulas a serem seguidas, mas, como já citado nas palavras de 
Motta Lima em relação ao leitor de Grotowski, é uma maneira de partilhar “inquietações e/ou 
práticas semelhantes”. 
É importante diferenciarmos as nomenclaturas concebidas e relacionadas a seus 
criadores. Agora, como descendente direto de Grotowski, evidentemente, o trabalho sobre as 
ações concebido pelo ator e diretor colombiano é indissociável dos ensinamentos deixados pelo 
artista polonês. 
Obviamente devo traçar um paralelo destes dados com o que entendo por ações 
físicas na interpretação da literatura estudada. Logo, o foco em discussão é o que Fernando 
Montes desenvolve no Teatro Varasanta: Centro para la Transformación del Actor, dando 
ênfase, neste contexto, à reflexão sobre o trabalho com as ações a priori, engajadas 
posteriormente no processo de hibridação com o movimento dançado53. 
Daniela: Sobre as ações físicas a partir de suas experiências. 
                                                 
52 Ver Anexo I pág. 139. 
53 Fernando Montes disse não trabalhar sobre as ações físicas, mas sobre as ações. Contudo, conservarei o termo 
ação física para o efeito de diferenciação da concepção de movimento dançado, que também pode ser uma ação, 
uma ‘ação dançada’. 
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Fernando: Eu não diria neste momento sobre as ações físicas porque faz referência 
diretamente a Stanislávski e obviamente, dentro deste contexto, a Grotowski, no trabalho com 
Grotowski sobre as ações físicas, que relaciona Grotowski a Stanislávski.  E eu não gostaria 
de entrar nos detalhes disso, embora sejam meus ancestrais claramente. Então, vou me referir 
à ação, somente.  
Uno-me ao pensamento que vem de um terreno do teatro onde a ação é possível. 
Um terreno da vida onde a ação é possível. Onde posso fazer algo concretamente. Não é o 
único local, há uma coisa muito estranha que é mostrar a algum público que de alguma forma 
participa dessa ação. Ou que o público seja necessário para que essa ação se suceda. Qual a 
ação que você faz? Essa é a sua pergunta. Os atores fazem as ações e o diretor faz a ação 
através da montagem, não somente. E logo quando se encontra com o público com os atores, 
sucede uma ação. Que não sei para onde vai e nem de onde vem. Mas se cria o teatro com uma 
reação e a ação é o que indica o verbo e o verbo indica a ação.  
Porém é uma transformação, pensa-se numa situação e vai fazer, é um pensamento 
ou um deslocamento do corpo ou dos sentimentos, das emoções. Quando isso se sucede aí há 
uma ação. Existe um câmbio, uma transformação, um desenvolvimento, há muitas palavras, 
um aprofundamento em torno de mover-se em sua relação com o corpo ou sentimentos, ou 
pensamentos. [...] 54 
  
A transformação que se dá no corpo do ator como desenvolvimento ou evolução, é 
na linha de pensamento de Grotowski o que ele chama de ato total ou, também, podemos dizer 
que se trata de um corpo pleno de organicidade, em que a ação se dá a partir de uma 
transformação, de um deslocamento do corpo para territórios desconhecidos de criação. É a 
verticalização do ato criativo a partir da superação de barreiras que aprisionam o corpo, 
deixando fluir a vida. 
 
Quando digo que a ação – se não se quer que sua reação fique sem vida – deve 
absorver toda a personalidade do ator, não estou falando de algo “externo”, como 
gestos ou truques exagerados. Que quero dizer então? É uma questão que envolve a 
própria existência da vocação do ator, de uma reação, de sua parte, que lhe permita 
revelar cada um dos esconderijos de sua personalidade, desde a fonte instintivo-
biológica através do canal da consciência e do pensamento, até aquele ápice tão difícil 
de definir e onde tudo se transforma em unidade. Este ato de total desnudação de um 
ser transforma-se numa doação do eu que atinge os limites da transgressão das 
barreiras e do amor. Chamo isto de um ato total. Se o ator age desta maneira, 
transforma-se numa espécie de provocação para o espectador. (GROTOWSKI, 1992, 
p.105) 
                                                 
54 Ver Anexo I pág. 139-140. 
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Tomando como exemplo a minha relação com o trabalho efetuado na residência El 
Cuerpo de la Organicidad, para que essas transformações pudessem acontecer, eu necessitava 
ter uma mobilização de energia tal para que meu estado de atenção não desfalecesse. Na 
realização das ações, a energia do espaço e do grupo de trabalho se deslocava para um espaço 
outro. Era um esforço contínuo de manter a precisão do que eu realmente estava fazendo, para 
que meus impulsos pudessem ecoar nas ações e nos cantos, conferindo uma grande 
responsabilidade em manter as vibrações do espaço em harmonia. 
Para Montes, é necessário encontrar o impulso para que a ação aconteça, fluindo de 
camadas profundas do corpo para o espaço, desenvolvendo um ritmo próprio. Esses impulsos 
se reverberam em ações justamente quando o corpo está livre, desbloqueado. 
 
Antes de uma pequena ação física, existe um impulso. É aí que reside o segredo de 
algo que é muito difícil de aferrar, porque o impulso é uma reação que tem início 
dentro do corpo e que só é visível quando já se tornou uma pequena ação. O impulso 
é tão complexo que não é possível dizer que pertença somente à esfera corporal. 
(GROTOWSKI apud RICHARDS, 2012, p.108).  
 
Daniela: Por exemplo, na residência nós trabalhamos um pouco com as ações físicas 
por meio das memórias, estão diretamente ligadas? E é uma coisa muito presente em seu 
trabalho, não? 
 
Fernando: Sim, é presente no que os atores têm condições de fazer algo, em fazer 
qualquer ação, uma espécie de condição que está implícito no fazer, como algo que deve 
suceder do passado. Pensar em algo do passado de uma forma distinta, não é o ator, se não 
nós como espectadores. Algo do passado com o espaço, algo do passado a nível pessoal e algo 
de passado como um percurso, por assim dizer. Nunca perguntei qual a ação física aí, se não 
o que está fazendo. O que vivemos é o que realmente fazemos. Muitas vezes a forma de os 
atores se expressarem não é necessariamente legível para um. Então, há um diálogo, estamos 
em um ensaio antes do público, temos que ver para onde vai, o que quer fazer com isso, qual a 
possibilidade e se há uma possibilidade nesse momento como a desenvolvemos, como fazemos 
crescê-la para que seja mais potente? Digamos que isso seria a ação. 
No caso da residência, quando trabalhamos com uma memória, há coisas 
importantes nela, quer dizer, uma é que estar em uma ação é atuar, porque começo a mostrar 
que; são as necessidades de atuação que todos temos desde pequenos. Então há essa ideia que 
atuar é fazer. Quando há o fazer já não estamos falando de atuar. O que está fazendo? Pois 
então o faça! O que passa em sua memória? Faça-o! Não me mostre o que é isso, não me conte! 
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Há uma forma como quem narra, conta-lhe o que o outro fazia, não falando, mas contando 
fisicamente em vez de fazê-lo como realmente fazia, com a particularidade que, em uma 
memória você sabe exatamente sobre o que pensava e o que sentia. Você tem todas essas 
informações. Eu não sei? Então devo encontrá-la. [...] 55 
  
Daniela: A transformação do ator está presente em todo esse trabalho? 
 
Fernando: Claro, em tudo. Agora, ao cabo de um tempo de uma coisa maravilhosa. 
Pensando em Liliana, em Pacho ou Beto, depois de estar trabalhando por dez anos ou quinze 
anos juntos, é óbvio que houve uma transformação, não podemos dizer que são os mesmos. E 
essa transformação leva tempo. A depuração através do tempo, o ciclo ao passo do tempo, 
assim como o vento abre um buraco na pedra, há uma transformação que leva tempo, isso que 
é maravilhoso no trabalho em grupo. Há umas coisas que, como dizer, o bebê necessita de nove 
meses, do ventre ou de proveta, não importa, esse é o desenvolvimento. Podemos acelerar um 
pouco, mas necessita desse tempo da vida. E é uma transformação enorme de um óvulo unido 
a um espermatozoide juntos a um bebê. [...] 56 
  
O trabalho com as ações acontece a partir do momento em que o atuante atinge um 
fluxo livre de criação, ou seja, munido de plena organicidade. Numa improvisação a partir de 
uma estrutura esboçada, os impulsos são gerados de forma espontânea e sincera por meio de 
uma intenção definida do corpo - os detalhes - e assim as ações fluem para o espaço. Com o 
corpo disponível aos atravessamentos da experiência viva, a linha de ações, é realizada a partir 
de uma estrutura gerada pela improvisação - que se dá num nível consciente - e a partir dos 
impulsos - que se dão no nível da inconsciência, onde se encontra a espontaneidade.  
A estrutura pode ser realizada a partir de uma improvisação espontânea ou a partir 
de uma linha de ações físicas advindas de memórias pessoais. É necessário encontrar caminhos 
durante a improvisação que aprofundam o modo como o atuante se relaciona com as memórias, 
tentando obter detalhes precisos das sensações e tensões físicas do momento em recordação, 
acessado através do fluxo orgânico dos impulsos, até que se forme uma estrutura que possa ser 
repetida para construir a linha de ações. Ou seja, a linha de ações físicas é um modo mais 
estruturado, enquanto transições mais definidas, de ações exploradas na improvisação 
                                                 
55 Ver Anexo I págs. 140. 
56 Ver Anexo I pág. 142.  
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espontânea, cujo material resultante depende dos objetivos do trabalho, que pode ser tanto para 
uma via sobre o trabalho de si mesmo, como para uma via de apresentação. 
A concentração no trabalho é fundamental, para que não se perca os impulsos nas 
transições de uma ação a outra. Por isso, quando Montes diz “apenas faça”, interpreto como o 
sentido de encarar o fluxo de criação das ações de forma sincera, sem forçar determinadas 
situações do corpo em função de uma mente controladora.  
Cada um deve encontrar, portanto, os seus modos de fazer, pois a criação da ação 
depende das singularidades de vida de cada um, devendo ter muita persistência, rigor, até que 
se encontre algo essencial, não deixando que possíveis distrações tomem conta do processo e 
ele se perca. É preciso desprendimento dos medos para que a criação possa fluir e acreditar que 
algo simples é o ponto de partida para realizar um processo vivo. 
Podemos inferir que as ações, na via da organicidade, é uma prática de criação que 
consiste, muito além de uma partitura convencional, em trazer para o corpo uma condição 
poética por meio das próprias experiências de vida do sujeito em relação, em contato.  
Contudo a ação como transformação de si não é a execução de uma atividade, nem 
os gestos e movimentos praticados no cotidiano ou movimentos reproduzidos em sua 
mecanicidade, esses aspectos não carregam em si uma carga poética que se cria a partir da 
potência de vida da própria criação, ou seja, não possuem a corporeidade necessária para 
produzir vida num contexto de estado cênico. Por isso a ação está intimamente ligada ao desejo, 
à totalidade de um corpo disponível às transformações, que se fazem por meio dos encontros, 
do contato com o outro. 
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2.4. Degustação de um Banquete Antropofágico 
 
 
Dizem por aí que Colômbia é paixão: paixão pelo futebol, paixão pela cerveja, paixão 
pela dança e a rumba, paixão pelas telenovelas, etc. Segundo o DRAE 
57
 paixão se 
refere a “1. A ação de padecer. 2. O contrário da ação. 3. Estado passivo do sujeito. 4. 
Perturbação ou afeto desordenado do ânimo. 6. Inclinação ou preferência muito vivas 
de alguém frente à outra pessoa. 7. Apetite ou afeição veemente a algo. 8. Sermão 
sobre os tormentos e morte de Jesus Cristo, que se dedica a quinta-feira e a sexta-feira 
Santa. 9. Parte de cada um dos quatro Evangelhos, que descreve a Paixão de Cristo. 
10. Tristeza, depressão, abatimento, desconsolo”. Esses significados contrastantes e 
paradoxos que tem por um lado, imagens sangrentas da “paixão de Cristo, do 
desconsolo e abatimento” e por outro lado, uma “preferência muito viva ou de afeição 
veemente a algo”, me fazem encontrar no território do passional, uma característica 
muito apropriada para nomear este país e conseguir associá-lo com dois aspectos 
centrais: a violência como parte constitutiva e histórica e a qualidade subjetiva de 
tenacidade e a persistência de sua gente. Estas duas características, com tudo que 
contêm, nos tem marcado por séculos e fazem parte central de nossa identidade. 
Expressões da arte como o teatro nos tem sido alheia a elas, pelo contrário, tem criado 
uma posição frente à ou às violências e seu trabalho também está completamente 
ligado à paixão em termos de preferência viva, afeição veemente, persistência e 
tenacidade para conseguir sobreviver a tantos obstáculos de fazer arte no país do 
“Sagrado Coração de Jesus”. (CONTRERAS, pp. 283-284, 2012)58 
 
A obra teatral Banquete Antropofágico, do Teatro Varasanta, teve seu processo de 
criação realizado no segundo semestre de 2014, com estreia no mês de novembro na sede do 
grupo - Fundación Teatro Varasanta: Centro para la Transformación del Actor. Foi ganhadora 
do incentivo Creación en el Teatro Estudio Julio Mario Santo Domingo, concedida por 
IDARTS e pelo incentivo à criação de 2014 do Ministério da Cultura, Colômbia. 
Entre os meses de agosto e setembro acompanhei, como observadora, parte do 
processo de criação. O foco da observação, em comum acordo com o diretor, foi pautado nas 
transformações dos corpos dos atores conforme a evolução do trabalho no tempo observado, 
                                                 
57 (Dicionário da Real Academia Espanhola) 
58 Dicen por ahí que Colombia es pasión: pasión por fútbol, pasión por la cerveza, pasión por el baile y La rumba, 
pasión por lãs telenovelas, etc. Según el DRAE pasión se rifiere a “1. la acción de padecer. 2. Lo contrario a la 
acción. 3. Estado pasivo em el sujeto. 4. Pertubación o afecto desordenado del ánimo. 6. Inclinación o preferência 
muy vivas de alguien hacia otra persona. 7. Apetito o afición vehemente a algo. 8. Sermón sobre los tormentos y 
muerte de Jesucristo, que se predica el jueves y Viernes Santo. 9. Parte de cada uno de los cuatro Evangelios, que 
describe la Pasión de Cristo. 10. Tristeza, depresión, abatiemiento, desconsuelo”. Estos significados contrastantes 
y paradójicos que tienen por um lado, imágenes sangrientas de la “pasión de Cristo”, del desconsuelo y el 
abatimiento” y por outro lado, uma “preferencia muy viva o de una afición vehemente a algo”, me hacen encontrar 
en el territorio de lo pasional, uma característica muy apropiada para nombrar este país y lograr asociarlo com dos 
aspectos centrales: la violencia como parte constitutiva y historica y la cualidad subjetiva de tenacidad y 
persistencia de sus gentes. Estas das características, con todo lo que contienen, no han marcado por siglos y hacen 
parte central de nuestra identidad. 
Expresiones del arte como el teatro no han sido ajenas a ellas, por el contrario, han creado uma posición frente a 
la o las violencias y su trabajo también está completamente ligado a la pasión en términos de preferencia viva, 
afición vehemente, persistencia y tenacidad para lograr sobrevivir a tantos obstáculos de hacer arte en el país del 
Sagrado Corazón de Jesús. (CONTRERAS, pp. 283-284, 2012)      
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partindo de minhas perspectivas e indagações que se misturaram às minhas percepções diante 
do processo, do qual pude participar da prática de treinamento. 
Banquete Antropofágico teve como inspiração o Manifesto Antropofágico de 
Oswald de Andrade (1890-1954)59, usufruindo-se do conceito de antropofagia para a criação, o 
Banquete de Platão60 e as obras teatrais As Três Irmãs de Anton Tchekhov (1860 – 1904) 61 e 
Tito Andrônico de William Shakespeare (1564 – 1616) 62.  
Teve como proposta cênica ‘devorar’ essas fontes e ‘digeri-las’ em um banquete, 
relacionando-as com a sociedade colombiana através das experiências pessoais dos próprios 
atores, num país, que para eles, é propenso à resignação e ao silêncio, à violência de Tito e à 
passividade das Irmãs.  A peça é ambientada numa grande mesa, onde os atores são os “pratos” 
a serem servidos do “cardápio artístico” do banquete e, semelhante a Fausto (1960) de Goethe 
na montagem de Grotowski, os espectadores são os que degustam, assim como eu pude degustar 
durante o processo. 63 
                                                 
59 Oswald de Andrade foi um escritor e dramaturgo brasileiro, sendo destaque dos movimentos de vanguarda da 
arte moderna e uma das figuras centrais da Semana de Arte Moderna de 1922. Manifesto Antropofágico (1928) é 
um manifesto literário de sua autoria, de cunho político, que fundamentou o conceito de antropofagia, publicado 
na primeira edição da “Revista de Antropofagia”, marco do modernismo brasileiro. Aproxima-se de ideias como 
de André Breton, Marx, Freud e Rousseau. Nele o autor defende uma língua “não catequizada”, digerindo, 
deglutindo e assimilando somente o que é bom da cultura europeia que nos colonizou, resgatando a cultura nativa, 
brasileira, para a formação de uma identidade cultural própria. 
60 É um diálogo platônico escrito em 380 a.C., no qual o tema central é o amor (Eros). 
61 O russo Anton Tchekhov foi escritor e dramaturgo. Contribuiu com o teatro moderno tendo escrito peças como 
A Gaivota, Tio Vânia, O Jardim das Cerejeiras e As Três Irmãs. Considerada uma obra-prima, o drama As Três 
Irmãs foi escrito em 1900, dividido em IV atos. Ambientada no fim do século XIX, é sobre o conflito de três 
mulheres, Olga, Maria e Irina, que vivem em uma província do interior da Rússia acompanhadas de seu irmão 
Andrei. Almejam voltar a Moscou como a salvação de suas vidas, em busca da felicidade. 
62 O inglês William Shakespeare é considerado o dramaturgo mais influente no mundo, foi também poeta e ator, 
tendo escrito a maior parte de sua obra entre 1590 e 1613, como Hamlet, Rei Lear e Macbeth. A obra Tito 
Andrônico é considerada a tragédia mais sangrenta de Shakespeare, possivelmente escrita entre 1583 e início de 
1590. Passa-se no cenário da Roma Antiga, onde Tito, personagem principal, é um herói de guerra contra os 
bárbaros. As crueldades giram em torno de sucessivas vinganças entre Tito e a rainha bárbara Tamora, esposa do 
rei Saturnino, desencadeando muitas mortes. A violação sexual e decepamentos de sua filha Lavínia pelos filhos 
de Tamora despertam a ira de Tito. 
63
 Sinopse da obra retirada do site www.teatrovarasanta.net:  
El grupo Varasanta con este montaje se propone exhumar las estructuras mentales presentes en dos obras insignes 
de nuestra cultura occidental, que también operan en nuestra sociedad. Pasaremos a manteles invitando a los 
comensales a mirar la poderosa inercia que nos hace ser un país propenso a la resignación y al silencio. La obra 
surge de la oposición entre dos dramaturgias: Tito Andrónico de William Shakespeare y Las tres hermanas de 
Antón Chéjov, exploradas a partir de las premisas del movimiento antropofágico brasilero de los años 20. Para 
este montaje pensamos la antropofagia como una vía de indagación de nuestra propia identidad cultural y del 
contacto entre ésta y los temas sustraídos de las obras devoradas. Por un lado, queremos manifestar las 
características esenciales de Tito Andrónico, una obra primeriza que destila sangre, que en el ritmo de su acción 
es frenética, que presenta la muerte de una manera tan natural, permanente, directa y sin descanso que ¡Oh 
sorpresa! en mucho se parece a las escuelas de descuartizamiento, a las masacres perpetradas en nuestro país, a las 
confesiones de los paramilitares, a las desapariciones forzosas, a los desmembramientos, a los ultra discursos, 
etc… Y al otro lado del puente situamos la esencia de la obra “Las Tres Hermanas”, una obra de madurez que 
manifiesta la imposibilidad del hombre moderno de llevar a la acción sus deseos, la indolencia, la inercia moral y 
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Daniela: Qual é a ideia que culminou com o surgimento do Banquete 
Antropofágico?  
 
Fernando: São várias ideias. Em realidade Banquete Antropofágico surgiu da 
reunião de uma série de impulsos que havia no grupo. De alguma forma uma montagem 
condiciona no grupo o início de uma nova, por oposição, por associação ou necessidade de 
trabalho ao decorrer do tempo. Há uns movimentos que vão requerendo serem feitos dentro 
das dinâmicas do grupo. Então, no Banquete Antropofágico nos reunimos os atores e eu, e nos 
perguntamos sobre o que iríamos trabalhar, aportando ideias, fazendo propostas. Havendo 
movimento de necessidade de maturar com os atores de serem mais propositivos. Sempre houve 
esse espaço, mas precisava de um pouco mais, por assim dizer, ‘tête-à-tête’, como algo mais 
igualitário para propor. Dessas propostas existiam duas tendências fortes.  
Uma era falar novamente sobre a realidade do país, que não queríamos mais. Que 
é um aprendizado, qualquer coisa que façamos é uma expressão da realidade do país. O outro 
seria escapar disso, que é uma estupidez, pois a realidade é maior que nós. Se montássemos 
um balé Quebra-Nozes, seria uma expressão desta, ou o que seja. Então, uma solução seria 
abordar a realidade sobre diferentes perspectivas, a partir da resiliência, da reconstrução 
dessa gente e de outra perspectiva que é como estamos aterrados à violência no país e não a 
temos visto, não visualmente, mas como a tratamos com um pudor, uma censura para não a 
mostrar. E, depois, de outras tendências ligadas a isso como a não ação, o silêncio, o vazio. 
Assim, vimos em “Tito Andrônico”, com a ação, e em “As Três Irmãs”, com os conflitos da 
família, a possibilidade interessante de falar sobre isso. Logo houve a proposta de se trabalhar 
as duas obras como o grande banquete partindo da ideia do “Banquete de Platão”, mas mais 
como a ideia de banquete. Somos sete pessoas, com cada uma portando seus universos, então 
se cria um mapa conceitual grande. E assim Liliana propôs trabalhar as duas obras que 
totalizavam todos os impulsos.  
Creio que parte desse trabalho, que está ligado à organicidade, de escuta do outro 
e de uma consciência que não é o que você pensa ou o que eu penso, mas o espaço entre os 
dois cria essa terceira coisa que os alimenta.  Recordo-me que usamos o conceito de 
antropofagia através de ‘Dona Sueli’ (Sueli Rolnik), mas não recordo como chegamos à ideia 
de antropofagia inspirada no movimento antropofágico brasileiro, terá que perguntar a 
                                                 
la falta de responsabilidad. Es en esa especie de indolencia e inactividad que se expresa la tragedia. ¿Y si finalmente 
la violencia no es más que una reacción mecánica a la violencia, el desafío no sería la acción de la no violencia? 
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alguém...  Disso, então, surgiu o Banquete. Ser antropofágico de “Tito Andrônico” e de “As 
Três Irmãs” e, também, a necessidade de buscar uma coisa contemporânea com essas obras 
em como estudá-las e trabalhar a partir delas. Não queríamos montá-las literalmente, se não 
as usar, e aí entra a antropofagia novamente, tecendo as estruturas e construindo outras coisas, 
isto nos deu o panorama e a amplitude da possibilidade de planejar o processo criativo. 64 
 
Daniela: [...] Emerge muito material, não? Nesses dois meses que acompanhei, vi 
que surgiram muitas coisas e fiquei me perguntando “O que Fernando vai fazer nas costuras?”. 
 
Fernando: Claro. É uma quantidade. E há uma coisa maravilhosa que a cada vez 
que faço uma proposta nova aos atores, são cincos universos diferentes, possibilidades novas 
e várias ideias juntas, que é muito interessante no trabalho em equipe. Isso permite o que os 
trabalhos em dois meses não permitem, onde estreiam e pronto, não há espaço para o 
descobrimento. Eu chego com o espetáculo e monto, porque tenho dois meses para armar, 
contudo não posso descobrir o que necessito. Não tenho tempo de descobrir que necessito das 
três irmãs, não tenho tempo de descobrir...  
As cenas são partes de uma ceia, e não contar uma história vai ser a fusão das duas 
obras. Não contar quem é Tito ou o que seja, entende? Há que descobrir a mesa, se a mesa 
está ou não. Não há esse espaço para descobrir em algo que já está armado. E não é um espaço 
de descobrimento com as pessoas, se não há um diálogo artístico, não é o que eu penso ou que 
você pensa, mas o que surge disso. Logo, deve ter tempo para que a coisa surja. Para comê-la 
e digeri-la. Diferente de uma comida rápida que já sei como é e o que vou pedir. Entregam-
me, como-a e tchau. Então esse não é um teatro ‘fast-food’, é um banquete, uma ceia 
antropofágica. 65 
 
Os textos a seguir é uma compilação de partes da escrita de minha observação, que 
foi realizada no ato da experiência. Pude degustar e deglutir cada momento. Eu selecionei 
trechos que pudessem representar de forma mais completa possível todo o processo de escrita. 
Realmente, pude acompanhar mais de perto somente o que de fato foi interessante para esta 
pesquisa, ou seja, o processo criativo na fase de experimentação/improvisação. 
                                                 
64  Ver Anexo I págs.142-143. 
65 Ver Anexo I pág.145-146. 
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O fim de minha participação coincidiu com o início de uma nova etapa, na qual 
Montes começou a interferir mais no processo, a fim de criar os elos entre uma estrutura e outra 
para a composição das cenas. Foi decidido que os textos das obras assimiladas seriam a última 
coisa a ser trabalhada. Contudo, eles foram minuciosamente estudados em reuniões do grupo, 
seguindo a análise ativa proposta por Stanislávski, das quais também pude participar, usando-
o como material de criação desde o início, dividindo a obra por momentos específicos. 
A escrita pouco se aproxima do que poderia ser uma descrição de construção de 
personagem, pelo contrário, evidencia uma evolução dos atores na intimidade com o material 
trabalhado, por meio de muita improvisação. A composição emergiu das relações construídas 
no espaço, de uma investigação contínua das reações provocadas, dos impulsos eminentes nas 
ações. Não foi o texto que deu corpo à cena, mas os corpos que deram textos à cena. Desta 
forma, citações das histórias de “Tito Andrônico” ou de “As Três Irmãs” serão pequenas, quase 
imperceptíveis. 
Agrupei a escrita em três momentos. O primeiro é sobre o treinamento desenvolvido 
durante este trabalho. O segundo é sobre o processo criativo em si e sobre tudo que o circundou, 
principalmente com questões sobre estrutura, ações e improvisação. O terceiro é uma 
documentação sobre as cartografias construídas por cada ator a partir de memórias de dor, as 
quais foram apresentadas em forma de cenas ou intervenções durante alguns ensaios, no intuito 
de construir um grande rizoma entre suas experiências e o material de criação. Servir-se. 
Degustar. Absorver. Conectar. Associar. 
 
 
2.4.1. O Treinamento 
 
 
Marcha em sincronia. Abdominais. Corrida em círculos. Movimentação do ar. 
Movem o espaço em espiral. Música calma. Correm e começam a sentir o espaço que habitam. 
Construção de novo território. Aumento do ritmo da corrida. Transpirar, conectar-se. Novas 
direções. Prazer em aquecer o corpo. Vivo. Variação de ritmo, caminhada pelo espaço. Márcia 
dança. Gina dança. 
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Quais as funcionalidades desse treinamento físico? Exercícios com corda. Beto tem 
uma incrível corporeidade, presença ativa contínua. Jogo com bola. Transferência de peso e 
prontidão. Troca de bolas. É preciso ter ritmo e concentração para a bola não cair. Treino de 
movimentos do Maculelê 66 com bastões. 
O início de cada encontro era parecido com essa descrição, com algumas variações. 
A corrida sem pausas sempre era o primeiro exercício de aquecimento. Ao invés da corda ou 
da bola, as improvisações tomaram lugar com intensidade a partir da proposição de verbos para 
a ação, que instauravam o processo criativo, dirigido por Montes.  
Nos primeiros dias eu estava somente da posição de observadora ‘externa’, mas 
quando o diretor se tornou mais presente, sugeriu que eu também participasse do treinamento. 
Creio que isso possibilitou um maior entrosamento com o grupo, intensificando a nível pessoal. 
Acredito que minha escrita ganhou mais corpo na relação com o processo de desenvolvimento 
deles. 
Pernas lançadas à frente, movimentos do “gato”, movimentos circulares da coluna, 
marcha, alongamento. Braços em posições de luta. Trabalho coletivo com verbo. Exploração 
de movimentos como ‘balançar’ no espaço, ‘balançar’ os joelhos. Balançar como ‘Gina’, como 
‘Márcia’... ‘Crescer’ as mãos, os anulares, os pés, o ânus, o peito. E seguiam verbos para ação 
como: diminuir, expandir, pegar, anelar (anelante, anelo en mi, anelo en el espacio). Estirar a 
coluna em micromovimentos, abrir espaço nas articulações, separar as articulações intercostais. 
Estirar as partes baixas (bacia), médias (tórax) e altas (pescoço) e ativar músculos da face. A 
                                                 
66 É uma dança afro-brasileira e indígena que simula uma luta tribal com bastões seguindo ritmo musical próprio. 
Figura 7 
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presença da música como elemento importante do treinamento, edifica-se pelo movimento do 
espaço, pelo ritmo e harmonia que se instaura.  
Canto ancestral, corpo conectado. 
Energia fluindo entre o grupo. Potencialização da 
voz-corpo. Composição de várias vozes. Voz solo e 
coro. Só coro. As ressonâncias das vozes 
movimentam o espaço. Encontrando a afinação. 
Ressoar coletivo. A voz modifica o modo de estar no 
espaço, construção de novo território. Mobilização 
invisível. Sintonia. O canto como treinamento, 
abrindo canais criativos.  
Ritmo e impulso caminham juntos. 
Encontram o impulso através do canto. Harmonia. 
Preenchem o espaço/tempo, fluem. A canção instaura 
um fluxo e não param. O canto e o atabaque elevam 
o espaço com a energia que flui dentro e fora desses 
corpos. Que potência de vida a Márcia tem em sua 
voz! É lindo, é ancestral. Canto e dança.  
Em alguns encontros, a professora de canto convidada, Vitória, direcionava 
exercícios para a voz. A partir de movimentos ondulatórios que partem da bacia é preciso emitir 
o som ‘aum’, empurrando o assoalho pélvico; graduação das escalas e expansão do diafragma 
com ‘aaa’. Exercícios com ressonadores. Canto em várias vozes e balanço do corpo no ritmo 
do som projetado. La la la la laaa/ la re la re la ieie/ la leiê leiá. Treinamento com polifonia e 
em seguida improvisação em cima das projeções estudadas dentro de uma estrutura estabelecida 
de acordo com os timbres, divididos em vozes masculinas e femininas, agudas, médias e graves. 
Canções em coro. As canções ativam a canalização de energias, constroem um 
território criativo pulsante e aberto. O comprometimento com o trabalho gera essa pulsação em 
rizoma. Todos cantam com amor. Esse amor é o ingrediente de abertura para a consumação do 
encontro. É preciso ter respeito e amor, crer no fazer para que esses caminhos da inventividade 
sejam sempre abertos às conexões. A potência de vida se dá nos encontros. Esse encontro de 
vozes-corpos pulsa o espaço, ele vive nesse invisível. No silêncio, a pulsação ecoa. Linhas de 
força. 
Figura 08 
Figura 8 
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O que difere este treinamento do da pesquisa em dança? Para mim nada, também 
são corpos dançantes. Potencializam a dramaturgia do corpo não só nas ações, mas na voz. Ser 
artista é brincar como uma criança, criar com a alma. O que é essa dicotomia entre dança e 
teatro? São os mesmos corpos que se expressam em movimento. Ou ação. 
Talvez há uma diferença. Quando esses corpos se apoiam na artificialidade, pode-
se dizer ‘isto é dança’ e ‘isto é teatro’ ao evidenciarem um virtuosismo da palavra, do gesto, da 
ação ou do movimento. Isso não é orgânico, não parte da sinceridade com a experiência, mas 
sim de modelos de reprodução. 
O que difere a dança do teatro ou vice-versa talvez seja a reprodução ou a 
‘representação de algo’. Não sei se a reprodução, dentro da nossa contemporaneidade, ainda 
pode ser entendida como algo artístico. A arte evolui com o mundo e, assim como o “penso, 
logo existo” era uma condição de existência, hoje, a noção de corporeidade, o ser uno que existe 
através das relações, do encontro, é que permite a ampliação da percepção de mundo, de vida. 
A questão está na abertura para as experiências deste corpo em arte. 
Uma dança popular do Brasil que trabalha ritmo e precisão na relação direta com o 
outro, o Maculelê. Porque treinar com esses procedimentos? São caminhos que o grupo 
encontrou como forma de potencializar o corpo para o estado de criação. São artistas da cena 
que constroem seus territórios a partir de todas essas experiências como força, ritmo, intenção, 
prontidão, encontro e principalmente o impulso, que também estarão presentes no momento da 
criação e da encenação. 
Esses corpos dançam, cantam, constroem uma dramaturgia. O treinamento está 
nessas linhas de fuga que transformam o corpo em suas sutilezas. As potências de vida como 
correr, brincar, cantar na relação com o outro e com o espaço estão nas linhas da improvisação. 
Improvisar encontra-se nesse canal do corpo enquanto criação em potência de vida. É o limiar 
que não separa, mas une a condição de coexistência entre treinamento e criação, a intenção do 
fazer é o que difere um do outro. A improvisação é um rizoma. Ela por si, no mais simples de 
seu entendimento, acontece no instante, na presença do corpo em estado cênico. No meio. 
 
 
 
 
 
Figura 08 
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2.4.2. Processo de Criação: As Transformações Corpóreas 
 
 
Primeiros encontros... 
Experimento de cena sem a presença do diretor: Elementos da história de “Tito 
Andrônico”. Mesa de um banquete. Experimento de criação individual de figurinos. Liliana 
com avental e bonecas em volta de seu corpo perfuradas por estacas e com uma máscara. Márcia 
com casaco cheio de facas e ferramentas no forro. Gina com roupa espalhafatosa e adereços de 
palitos e pregos. Pacho vestido com avental branco de cirurgião e um roupão listrado por cima. 
Corpos transformados pelos figurinos. Figuras grotescas. Estranhos trajes. Um brinde à 
vingança. Cena: as três entrando na casa, Tito recebe Tamora e seus dois filhos, sem a mão 
esquerda. Luz vermelha. ‘Corpos-Tamora’ animalescos, diabólicos. Encontro dos personagens. 
Escuridão em sala. 
 
 
A diferença de energia entre o corpo próprio do cotidiano e o que procura encarnar 
uma energia cênica é visível na postura, na voz, na atitude e no impulso. ‘Tamora e seus filhos’ 
se vestem com ‘trajes estranhos para confundir Tito’, representam a “Vingança, que vem das 
profundezas do inferno”. Tito Andrônico os recebe dizendo: “Se es la venganza mata los que 
estan en su lado”.  
(Manipulação com pedaços reais de vísceras de um boi) Carne, carne, carne, carne. 
Como é manipular a carne? Mãos entre fígados, tripas, pulmões, músculos, facas, machados, 
Figura 9 
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lanças, bacia. Cheiro de carne, piano. Música clássica. Frieza. Prazer. Banquete. Vísceras e 
movimento. Despedaçar, desossar, moer, cerrar. Comer a carne do inimigo. Violência. 
Outro experimento de cena, com o diretor: Pensa-se uma situação e com ela se 
improvisa. Disposição de cadeiras pelo espaço. Estão recordando memórias que possam 
encaixar na cena, num jogo de palavras e depoimentos. Falam com paixão. Instauradas as 
memórias começam a falar um texto... Passagem dos textos, encontrando uma afinação. Gina 
usa mais o espaço para falar, enquanto Liliana e Márcia se mantêm nas cadeiras... Márcia dá 
um beijo nas ‘irmãs’... Banquete de aniversário. Como é difícil encontrar um ritmo... 
Improvisações de ações junto ao texto.  Indagações do diretor: Experimentar primeiro só as 
ações? Experimentar antes o texto e depois as ações? Experimentar os dois? É o estímulo do 
diretor/espectador... 
 
 
Para a elaboração das estruturas... Ações que gostam. Gina gosta de patinar, todos 
patinando uma ideia. Deslizar um sentimento no espaço. Corpo perfurando o espaço dilatado. 
Pacho gosta de dançar. Dançar a relação com uma árvore específica, bailar uma relação com 
um primo/prima. Corpo feliz, bailar com o dedo anelar, com os dedos dos pés. Dançar com o 
vento. O estímulo do diretor transforma as dinâmicas corporais. Saca o vento, abraça o vento. 
Dançar a relação com seu pai. Pausar e perceber o que se passa e deixar fluir as sensações. 
Inércia, tristeza, o que passa? A improvisação começa a tomar consistência, início da criação 
de estruturas individuais, que pedem variações para evoluir. E os corpos começam a tomar uma 
dinâmica própria, singular de cada um. Repetição das ações para encontrarem as variações. 
Figura 10 
72 
 
 
 
Canalização das relações, estruturando, cambiando e variando as formas. Estudo de um quadro; 
encontrar os elementos na relação67. E depois desses estímulos as memórias começam a fluir 
para o espaço. Gina tem uma ação mais sutil na relação do seu braço com o peito, rosto triste. 
Afinar, usar de sutileza, entrar mais na estrutura. Encontrar as cores e as palavras. Pacho age 
com impulsividade em direção ao ar e tônus forte que atravessa com salto uma sensação de 
raiva, quando se vai ao chão, um sentimento de tristeza surge. Beto: a sutileza está na relação 
com sua mão direita e de querer algo, apontar algo. Márcia está numa relação de balanço com 
o espaço e de expurgar algo do corpo e ao mesmo tempo de não querer que esse algo saia dele.  
Caminhar pelo espaço; espaço; espaço. Abarcar o espaço, abarca-o! Como poder 
abarcar o espaço? Abarque La Candelária68, colorido, fuça a Candelária.  Ao ‘fuçar’ 
aumentam a dinâmica, pois tem uma imagem a olhar, espaço estreito, espaço amplo. Estreitar. 
Os movimentos ficam mais densos e pequenos. Ampliar o espaço. Os movimentos ficam leves 
e maiores. Estreitar. Ela é escura, fétida, tem lixo.  Perceber este espaço, corpo em estado de 
alerta.  
Lembrar um lugar na infância, esquentar o espaço, espaço com calor. No espaço 
florido, flores secas, surgem saltos e um estado de felicidade. Uma amizade que floresce, corpo 
vibra ao florescer. Florescer a ideia na relação entre Márcia e Gina; Pacho e Beto. 
Adjetivos para uma Roma Majestosa, espaço grandioso, minúsculo, minucioso. Os 
corpos mobilizam o estado com o estímulo de imagens. O que é um espaço majestoso? Olhar 
para este espaço com surpresa, fazer gestos amplos nisso, pensamento amplo. Sustentar um 
gesto grande, amplitude. Andam lentamente admirando o espaço amplo, possuindo um coração 
grande como Madre Tereza. Neste, o estado mudou para um corpo aberto, energia expandida, 
muitas coisas a olhar, corpo amplo, pequeno, grande, deteriorado, descascado...  
Voltar relação com a estrutura e deixá-la que caia em pedaços e descasque-se. 
Corpos com outros impulsos. Todos mudaram o ritmo das ações. Realização da estrutura 
individual com imponência. A conexão com as memórias faz com que esses corpos cênicos 
                                                 
67 Da mesma forma que nos textos relacionados à entrevista, as palavras em itálico são os comandos ou comentários 
feitos por Fernando Montes durante o processo, traduzidos para o português. 
68 La Candelária é um bairro histórico de Bogotá, que se encontra no centro da cidade. 
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entrem numa relação espacial sincera, poética. É um tempo dilatado, um olhar que atravessa as 
paredes e penetra o invisível. Tempo de exploração.  
Apesar de trabalharem individualmente suas energias compõe com o espaço, 
trazendo uma transversalidade entre o que cada um desenvolve.  Atravessam-se. Trabalho de 
compenetração e silêncio. Impelir. As dinâmicas mudaram, exigiram maior deslocamento e 
impulso das ações. Com maior precisão: movimentos fortes e precisos. 
 Enganar. Improviso mais coletivo. O estado de presença evoluiu com o processo. 
Insinuar. Gina mudou sua estrutura de ação e passa a ter movimentos mais literais que os outros. 
Discernir. Produziu uma dinâmica de ações transitórias e instáveis, rápida mobilização. 
Impulsos variáveis. Atitude de escolhas e indecisões.   
Corpo disponível. Delirar. Corpos realizando várias ações por diversas direções, 
com uma energia mais eufórica. Desaceleração. Beto com maior projeção de seus impulsos, 
mulheres com atitudes mais introvertidas.  
Silenciar. Microações, tempo dilatado, olhar expandido, pausas. Quase não saem 
do lugar. Essa troca de estímulos através dos verbos leva-lhes a seguir uma variação nos 
impulsos, conduzindo-os a incessantes possibilidades de associações. Correm mais pelo espaço 
e se relacionam mais entre si, braços em evidência, dizem “sim”. Começam a encontrar o som 
da voz vagarosamente... 
Figura 11 
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Fazer complô. Ações em grupo. Elaboração de uma estrutura a partir dessa 
experiência com os verbos. Os corpos parecem mais tranquilos, prestam atenção aos detalhes. 
Momento de seleção e retomada das ações mais presentes, essenciais. 
 
 
Faço uma interrupção para incluir aqui uma observação importante sobre a relação 
entre a estrutura e as ações físicas, nas palavras de Motta Lima, que tem total conexão com o 
relato apresentado: 
 
Nos textos de Richards e Biagini, a noção de estrutura está, assim, bastante próxima 
da noção de ação física. Estruturar um fragmento seria poder organizá-lo através de 
uma linha de ações físicas. E as ações físicas diriam respeito àquilo que o atuante faz: 
“não é somente algo físico. É algo que envolve você todo: a sua carne, mas também o 
seu pensamento, a sua vida, os seus desejos e os seus medos, e, além disso, a sua 
vontade, as suas intenções”. 
Na ação física, as intenções não são um pensamento racional e nem devem ser 
entendidas de maneira apenas psíquica ou emocional; elas existem também no nível 
muscular do corpo. Biagini explicou que “as intenções estão ligadas também a uma 
orientação de mobilização corporal (‘em-tensão’, ‘in-tensionar’ na direção de algo a 
alguém) ”. Elas se configuram, portanto, “como um ponto de contato entre um mundo 
impalpável e um palpável. Uma ponte entre aquilo que desejo e aquilo que faço”. Por 
esse motivo, por serem também aquilo que “faço”, as intenções podem ser 
estruturadas e podem servir de âncoras para o ator que quer se reaproximar de um 
dado fragmento. 
Mas, como disse Magnat, ao mesmo tempo que “o trabalho sobre as ações físicas visa 
essencialmente permitir ao ator construir uma partitura física que pode ser 
reproduzida”, esse trabalho intenta gerar “a cada vez, um novo fluxo de impulsos e de 
associações no seio do seu organismo [do ator]”, influindo “sobre ele de maneira não 
predeterminada e não premeditada”. Tenho um especial apreço por essa formulação, 
Figura 12 
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pois, ao falar em possibilidade de “reprodução” e, ao mesmo tempo, em “não 
predeterminação ou premeditação”, Magnat expõe uma certa noção de estrutura. 
Afinal, o que seria estruturar quando a estrutura visa tanto refazer um fragmento, 
retornar a uma experiência vivida pelo ator, quanto permitir que essa experiência 
continue guiando-se (como toda a experiência) pelo que é desconhecido, pelo que não 
está determinado a priori? (MOTTA LIMA, 2012, pp.413-414)  
 
 
Pacho varia de um impulso lento 
e fluido para um impetuoso. Com 
movimentos que ‘falam’. O ritmo da música 
entra em suas ações: saltos, cambalhotas, 
silêncio. Transita de uma qualidade à outra 
com precisão, com maciez do foco em si para 
o espaço. (Foco em si mesmo e no outro. 
Trabalha através das variações de 
intensidade). Dança as ações. O que eu vejo? 
Sua coluna é o canal de comunicação entre 
um impulso e outro. A energia flui pela coluna torácica e peito e transita entre a cabeça e o 
sacro. Olhando o espaço, Pacho cria um território bem materializado entre uma leveza e uma 
força masculina com energia de criança. Parece ser o que mais se movimenta mesmo realizando 
pequenas ações. Tem uma facilidade para mover o que se passa dentro para o que se passa fora.  
Regar. Rega com o corpo. São visíveis suas habilidades técnicas e acrobáticas, mas não se 
sobrepõem, nesse momento, à fluidez da criação, elas ajudam a fluir o corpo, não é artificial. 
Usa suas habilidades com inteligência. Ele tem muitas linhas de força que fluem e se 
comunicam.  
Na estrutura de Liliana é como se o espaço impusesse os verbos como uma 
qualidade corporal. Tem ações sutis, com 
gestos mais cotidianos realizados em um 
tempo dilatado. Uma reação ao verbo e 
não o contrário. Seu olhar diz suas ações. 
Os poucos e repetitivos movimentos e 
gestos que realiza traduzem o verbo numa 
ação física. Ela materializa ao redor dela 
a imagem e o espaço imaginário que ela 
constrói. Sinto que a mesma energia que 
Figura 13 Figura 13 
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instala no início se atravessa em suas ações até o fim. Usa uma energia base para fluir nas ações. 
Tem uma qualidade gestual muito forte. 
Quanto ao processo coletivo, é uma improvisação que trabalha com os estímulos de 
fora em diálogo com o que vem de dentro nos canais físicos e energéticos entre corpo e espaço.  
Há que ter muita prontidão. Para a memória falar tem que encontrar canais de hibridação e 
materializar. As memórias-ações são as ‘cerejas do bolo’. Talvez seja aí o ponto de hibridação 
entre movimento dançado e ações físicas, é necessário encontrar o impulso que flui entre o 
movimento, a memória e a ação.69 Como encontrar isso no corpo? Uma dramaturgia híbrida 
pode ser construída nesse sentido. 
Criar possibilidades sem parar. Relações diversas. O que acontece? O que fazer para 
não criar um padrão? Até que ponto a repetição é realizada como transformação da matéria e 
não como padrões, modelos? Qual o grau de inteligência corporal que diz ‘isso virou padrão’? 
Caso se torne um padrão fica-se confortável realizar a ‘estrutura’ e ela não evolui, não cria 
linhas de fuga. Como fixar a estrutura no momento certo, quando não se precisa mais criar 
novos territórios a partir da repetição como transformação, para que a cena se consolide? 
Pelo que percebo, é preciso estabelecer uma estrutura para a composição em que se 
possam mobilizar os impulsos entre territórios afetivos, aprofundando e reconhecendo o 
material para evoluir verticalmente. A repetição por si nunca é igual, pela questão do próprio 
momento que sempre é outro, de tempo, espaço e estado corporal. Mas se pode criar um padrão 
de energia que não as fazem evoluir, mantém-se constante.  
Na dupla Pacho e Beto 
há um jogo de relação harmônica, 
pois já se encontravam em harmonia 
consigo mesmos. O outro também 
compõe o espaço. Seus territórios de 
criação se confundem, emergem três 
novos territórios. Dentro disso a 
palavra também surge como ação. 
Eles criam uma relação mútua, onde 
um é afetado pelo outro, gerando 
                                                 
69 Os textos em negrito são insights do processo de observação interessantes para uma maior compreensão desta 
experiência. 
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tensões de forças que criam uma trama de ações rizomáticas, uma dramaturgia. 
Na relação entre o trio Márcia, Gina e Liliana, seus territórios se comunicam, mas 
não se hibridizam, justamente, creio, por se encontrarem em padrões. Ora se tocam ora não se 
tocam. 
Creio que esse movimento de hibridação não ocorre porque todas ainda estão na 
busca de uma harmonia. Como não estão ainda inteiramente nesse fluxo, seus territórios apenas 
se tocam e não se equilibram pelas linhas de força. Há o par ação-reação, mas sem a força 
necessária para se cruzarem. Tocam-se e regressam. 
São momentos e estados de criação diversos que dependem de todos os fatores de 
afetos. Todos se encontram em estado ‘extracotidiano’, com abertura para o impulso criativo, 
mas nem todos com todos os canais permeáveis. Há canais estratificados, fechados em si 
mesmos. Perceber esses canais para abri-los no encontro talvez seja uma tarefa que exija prática 
constante, de repetição. Estar num rizoma ou em uma estratificação pedem modos diferentes 
de operação, contudo um rizoma pode estar também dentro de algo estratificado ou vice-versa. 
A realização das ações é feita através de dinâmicas diferentes de interação com o 
espaço. Conforme o fluxo de verbos é colocado nas ações, elas vão ficando mais precisas e 
concretas e menos abstratas. As imagens vão se formando no espaço com mais liquidez. 
Trabalho no espaço com verbos em conjunto. Alguns verbos relacionados às 
criações de estruturas para ‘As Três Irmãs’: Implicar; impedir; implantar, intuir, impor, 
introduzir; impostar (impostura, impostor); impossibilitar; ausentar; consolar; desolar; acolher; 
suportar; aguentar; abarcar; receber; dilatar; resignar; alumbrar; irradiar; sustentar; não 
sustentar; condensar; recorrer; acolher. 
Os verbos devem ser estabelecidos no espaço e todos jogam. Devem fazer menos 
movimentos ‘vomitados’, eles vêm das intenções, é mais preciso. Espaço implicativo. 
Relacionar-se com o todo. Numa certa improvisação trabalharam com verbos relacionados a 
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Tito e às Três Irmãs. Os verbos sugerem um conjunto de ações. Cada um escolheu um conjunto 
de verbos das duas obras ou de uma só. É preciso explorar os momentos das obras. 
A certa altura do trabalho de 
criação é preciso encontrar com maior 
profundidade os canais de energia, para 
que o processo não se estagne e não fique 
demasiado pesado. Para não se deixar 
chegar nisso, encontra-se um impulso de 
vida e chega-se a um nível de energia 
expandido. É como se fosse uma espiral 
de criação onde se pode repousar em 
certo ponto e encontrar suas nuances, 
mas nunca retroceder. Se se perde no 
meio do caminho é difícil reinstaurar o estado. Quando se tenta voltar a algum nível de impulso 
ele já não é mais o mesmo. 
Varasanta tem um processo de trabalho sobre si mesmo para se chegar numa criação 
que flua organicamente no espaço. É preciso disciplina para encontrar esse fluxo e eles 
conseguem. A cada dia vi a evolução desses corpos, com maior conexão e entrega com o 
trabalho. 
Como envelheceram? Como é o espelho de sua adolescência? Que altura tinha? 
Como era quando pequeno? Como é agora? Alto, delgado... no desejo, desejo o quê? O ‘esposo 
de Mascha’? Prazer? Desejo de cambiar a situação? 
Através dos estímulos, o fluxo desflora memórias e imagens sobre o contexto 
trabalhado. 
O que você deseja? Alguém com dinheiro? Alguém jovem? Alguém sexy? Deseja 
escapar com outro a outro lugar que seja melhor? Desejo e impedimento. 
A música é uma grande aliada que dá um suporte para a criação. O desejo e a 
impossibilidade. Pouco a pouco o impulso da vida. Fernando cita uma parte do texto de ‘As 
Três irmãs’ sobre momento do desejo e da impossibilidade. 
Esse momento de exploração das ações físicas se instaura nos atores como um 
espaço atemporal. É uma experiência dada no infinito. Como se não houvesse nem passado e 
nem futuro (e creio que não há, é só uma ilusão do homem para garantir a existência). Espaço 
infinito que se amplia e encontra-se nessa potencialização da energia na organicidade dos 
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corpos, como se só eles existissem nesse momento infinito. A arte eleva a consciência humana, 
conseguimos nos encontrar em um espaço/tempo ‘esquecido’, pois nos conecta intensamente 
com o momento presente. 
As ações físicas 
estão também presentes na 
dança, contudo um ponto de 
observação nesse processo é 
perceber que, quando se trabalha 
em conexão com a memória, 
todo o corpo se ativa e dialoga, 
tornando a expressão verdadeira 
e com significado. É uma 
maneira de encontrar a 
dramaturgia do corpo, pois não 
se dão numa mecanização dos 
movimentos, as ações são o que podemos chamar na dança de movimento dançado com 
poesia70.  
O que é essa forma de criar? Utiliza-se dos impulsos orgânicos para expressar a 
ação. É o corpo inteiro em relação com o espaço e todos os outros corpos que o compõe. O 
fluir, conectar-se e estar disponível para o trabalho é diferente de ‘bombear emoções’. Quando 
tem esse fluir da vida, a artificialidade fica de lado. Experimentar, deixar vir. 
As variações de tempo permitem uma diversidade de estados numa mesma 
estrutura, trazem intensidades variadas de imagens. Manter-se nas transições, nem no 
início, nem no fim, concentrar-se nos meios. Surpreender-se.  O que muda no exercício 
contínuo das ações num primeiro plano? A fluidez. Quando se há uma apropriação orgânica das 
estruturas criadas o corpo flui e relaciona-se em maior intensidade com o espaço. 
                                                 
70 Creio que há uma inversão de valores comparando linhas de estudos da dança e do teatro com relação ao 
significado de ação e movimento. Enquanto para o teatro realizar movimentos está no âmbito do cotidiano, que 
não carregam poesia, realizar uma ação na dança, muitas vezes está diretamente ligado a uma ‘ação crua’, ou seja, 
também cotidiana, que sugere verbos como sentar, empurrar, saltar. Ações como estudo de execução de certos 
tipos de movimento. Por isso, devemos prestar atenção às nomenclaturas sugeridas pelas correntes de estudo 
quando se quer comparar uma à outra. O movimento para a dança é tão importante quanto a ação para o teatro, 
ambos requerem impulso e poesia para serem realizados organicamente. A ação física estudada no teatro parte do 
mesmo princípio do movimento dançado, estudado na dança. 
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Quando todo o corpo 
está ativo, a atenção se concentra 
no trabalho, a presença se 
expande. Quando algo não está 
conectado, quando não há 100% 
de atenção tida na pele, nos 
ossos, nos músculos, algo se 
bloqueia e é perceptível. O corpo 
não fica ‘iluminado’ de um 
momento a outro, é um trabalho 
gradual da vida na sala de ensaio. 
É um Jo-Ha-Kyu da vida. O 
impulso conectado à presença faz o corpo expressar a sua verdade com aquilo que ele quer 
dizer. Alcança-se uma luz durante o processo e tem-se que mantê-la acesa. 
É necessário a escuta do espaço e do outro para que as relações se estabeleçam. Há 
um encontro das ações pessoais e modificações das mesmas ao interagir com o outro na 
construção de novos territórios. No encontro consumado os corpos expressam suas 
necessidades com mais clareza. Existem com mais sentido. 
As transformações se dão nas intensidades dos materiais expressivos. Em todo 
momento elas devem estar presentes para que o corpo flua em seus impulsos e intenções. Dão 
forma à vida, às dinâmicas do encontro. Não se deve acomodar. O ator se abre e revela sua 
intimidade. Os conflitos dos personagens da obra ‘As três Irmãs’ se revelam, extravasam 
loucura contida nas figuras. Expressam o psicológico dos personagens (a música propiciou essa 
transformação). Revelam o interior. As entrelinhas da obra se constroem através das próprias 
intensidades dos atores. 
Foi preciso um tempo de exploração individual para se construir uma camada 
que proporciona a exploração da segunda camada, que é coletiva e então a estrutura 
coletiva edifica-se em cima do conteúdo interiorizado, absorvido, em que se trocam as 
energias verdadeiramente, compondo com o espaço. 
Todos em conexão e fruição se fazem presentes e ativos. Evoluem as estruturas para 
um território fértil. Ator e personagem não são separados, o personagem não é uma máscara, 
mas uma maneira de o ator fluir sua energia para o espaço. Aos poucos ele vai se corporificando 
através dos impulsos. É o ator num estado diferente do cotidiano, pois é uma energia expandida,  
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com atenção para o momento presente. Isso é perceptível neste processo de trabalho, onde não 
se impõe o texto ou um desenho no espaço. O processo requer conhecimento de si. Criação.  
A música transforma as estruturas, estimula as variações de tempo, pausas e a 
criação de novas relações. As estruturas aparecem e desaparecem diante das relações que se 
estabelecem. Como identificar o que evoluiu na busca e onde se perdeu? A exploração durou 
como uma hora, sustentar esse tempo é como sustentar a apresentação de uma obra.  
Quando se alcançam as intensidades, as estruturas tornam-se mais poéticas. Estão 
sempre se movendo juntos no mesmo nível de intensidade, como o ritmo e o tempo. 
São nas estruturas em que vi o ofício do ator vivo. Não é cena, não é sequência. 
Não é para ser visto, mas ao ser visto, mergulho junto com a explosão de sensações e ideias. 
Uns fluem mais que outros. Em uns a racionalização do movimento e do gesto é mais presente 
que outros. Em alguns momentos se deixam levar pelas emoções, mas todos se mantêm no 
fluxo. A dramaturgia corporal se faz aí. É o conjunto das memórias, das ideias, das 
emoções, das imagens, das sensações emergidas da própria ação no encontro com o espaço 
no momento presente. Os padrões se dissolveram, são menos perceptíveis. O fluxo de 
transformação nas repetições se dá com mais intensidade e eles mergulham em suas cartografias 
territoriais de criação. 
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Quando não há estímulo externo, tendem a construírem intensidades bem diferentes 
uns dos outros, porque os agenciamentos são diversos, mas corre o risco de os impulsos 
morrerem. Conforme passa o tempo do estímulo coletivo cada um retorna a um caminho mais 
singular, encontrando suas próprias dinâmicas de variações nas estruturas. 
Se um muda de intensidade com grande variação os outros tendem a mudar também. 
Ou seja, opera aí as variações coletivas e dentro delas as individuais. É o todo e as partes em 
conexão. Quando essas variações coletivas ficam mais presentes é porque as relações começam 
a se fortificarem nos encontros, se dão com mais sintonia, pois há uma busca para expressar a 
matéria em criação conjunta. Com as relações intensificadas, as variações coletivas tornam-se 
onipresentes. 
 O tempo, a 
composição espacial e o ritmo 
conversam entre si e se mobilizam 
através da escuta do corpo em 
relação ao espaço e tudo que o 
compõe. Se há um corpo não 
conectado com esse todo ele não 
entra em harmonia com os outros. 
É preciso ‘preparar’ esses terrenos 
individuais para depois as relações 
se intensificarem com mais 
‘massa’ e organicidade. 
A estruturação 
desses novos momentos parece 
ser de forma mais pensada e 
menos ‘improvisada’ para se 
chegar ao resultado cênico 
esperado, pois há o intuito de 
relacionar as estruturas com os 
momentos selecionados das 
obras. A composição começa a 
surgir. Experimentam as 
estruturas coletivas várias 
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vezes, param para analisar o que 
deu certo e o que não deu para 
refazê-las modificadas. 
Experimentam um jogo espacial 
mais definido para então extrair 
daí o material cênico. Executam, 
param, observam, executam. 
Ainda assim é em caráter de 
exploração e nada modelado, mas 
sim mutável. Anotam o que deu 
certo. É a construção da linha de 
ações. 
Com a nova forma de analisar a obra também se criou uma nova forma de desenvolver suas 
estruturas a partir de uma nova ‘digestão’. Como tentam algo mais pensado antes do fazer, 
ficam às vezes presos a padrões difíceis de quebrar para evoluírem nas relações. Assim, os 
corpos em energia coletiva fluem e às vezes não. Como estruturar as ações em uma forma mais 
fixa, mas sem perder a energia que flui nos impulsos criativos quando se improvisa 
espontaneamente?  
Quando a energia começa a fluir através dos impulsos emergidos da repetição. São 
dois processos distintos – da espontaneidade e da partitura, mas que funcionam com a mesma 
qualidade quando encontram o fluxo da organicidade e atravessam as fronteiras invisíveis do 
espaço. 
Improvisar em cima de algo mais estabelecido no jogo em relação, proporciona um 
direcionamento maior para a ideia concebida. Ao invés de explorarem diversos terrenos, se 
aprofundam em um único que desejam construir. 
A composição das cenas começou a tomar corpo. O diretor passou a interferir mais, 
no sentido de provocar estímulos externos que possam compor junto às estruturas. Pediu aos 
atores que criassem cenas individuais relacionadas ao momento que denominaram “Incêndio” 
da obra “As Três Irmãs”. Corpo nu, tina de alumínio, gritos, imagens de morte. Desafios, cera 
da vela na pele, acrobacias. Corpo amarrado. Dança com botas, trompete. 
Figura 22 
Figura 22 
Figura 23 
Figura 23 
84 
 
 
 
Entram em ação o cenógrafo, o músico, os técnicos de iluminação e a figurinista. 
Em meio a testes de luz, músicas, artifícios e projeções que Fernando experimenta no espaço, 
os homens começam de um lado da cortina, com uma estrutura coletiva relacionada a Tito e as 
mulheres do outro, com uma estrutura relacionada à Olga, Irina e Mascha, as três irmãs. Esses 
testes acabam por influenciar as explorações dos dois grupos, numa composição em rede, trama. 
Deu-se início à feitura de um grande banquete, onde à mesa encontram-se as dores, os desejos 
e a resiliência 
 
 
2.4.3. Cartografias de Dor 
 
 
Comerse a si mismo, comerse la obra, comerse al país. (Fernando Montes) 
 
As cartografias de dor fazem parte do processo de criação da obra. Foi uma proposta 
do diretor para uma investigação individual, no desejo de mapear no corpo os processos de 
memórias de dores, diretamente ligadas à condição política e social da história recente de guerra 
e resiliência na Colômbia, provocando assim, imagens que pudessem ser relacionadas com a 
violência apresentada na história de ‘Tito Andrônico’ para a produção do material cênico.  
Daniela: Onde entra a cartografia? 
  
Fernando: Não há mistério. Na obra Tito Andrônico cortam os braços, as mãos e 
a língua de Lavínia na tentativa de ela não contar que foi estuprada e Tito encontra um mapa 
de suas dores. ‘Então, a cartografia não é um 
evento contemporâneo, foi criado por Willian 
Shakespeare em 1600’. Eu pensei, assim, vamos 
fazer um mapa de dores! E surgiu a cartografia 
imediatamente. Foi um simples impulso ligado 
a obra de teatro e então fomos buscar fontes 
sobre ela, como a conversa contigo, imagens e 
obras sobre cartografia e tudo mais. É a ideia 
de fazer um mapa de dores. O mapa não tem 
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história, não tem lógica, é uma paisagem que tem um contexto, mas que não há narração.  
E há algo muito importante, quando começaram a trabalhar com a cartografia, o 
material que os atores começaram a criar era interessante, uns muito criativos, podiam servir 
para algo ou para nada, como outros temas que estão mortos e que nunca vão fazer. Contudo, 
havia algo vivo aí que se mobilizou e que foram aparecendo materiais. Digamos que a 
‘metodologia’ é seguir isto que está vivo. É a ideia que eu tenho. É como a mesa que apareceu 
na cenografia, observa-se em realidade, que é o espaço que estamos trabalhando embaixo (na 
sala menor da sede), a mesa que será acima (na sala Grotowski) é o espaço de baixo. É 
praticamente o mesmo tamanho. A ideia que surgiu daí, em fazermos a obra em cima de uma 
mesa, como um banquete.  
E a obra tem uma estrutura como um cardápio, há 
uma cena que é o prato principal, picante e com sangue por todos 
os lados, mas também as entradas, que são divertidas, como as 
sopas que servem ao começo como você viu aqui. E isso constitui 
um prato. São todas as ideias que estão se movendo por certos 
impulsos que temos; que respondem mais a uma pessoa que 
outra. Mas claro, vamos fazer cenas muito violentas, uma coisa 
sobre o país muito forte, mas também sobre a reconstrução, a 
resiliência e sobre a esperança, uma ‘salada’ ou uma 
‘sobremesa’. Se tudo é salgado, não é bom de comer ou se tudo é 
doce ou amargo, também não. Mas se é algo salgado, algo doce, 
uma bebida forte, os queijos, a loucura, aí sim... 71 
 
Segue o relato das observações das performances/instalações cênicas apresentadas. 
 
Cartografia de Carlos Norberto Villada (Beto) 
Num primeiro momento Beto fez uma instalação no espaço com vários discos de 
madeira formando um desenho de uma mandala no chão, formando um caminho até uma caixa 
grande de papelão. Ele se encontrava lá dentro, preso, com uma grade para se relacionar com o 
espaço. De dentro dela falava sobre suas dores. Pedia, mostrando sua face dentro de um 
                                                 
71 Ver Anexo I págs. 144. 
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capacete de soldador, para que alguém ativasse a 
tela de seu celular preso à caixa, no qual 
mostrava um vídeo de um espaço da cidade em 
um dia chuvoso. 
Dor em geral – ações de colapso e 
angústia. Beto diz “Raízes subterrâneas, 
cicatrizes que se somam e se mostram”. Geração 
da dor: A caixa é uma prisão, um mundo fechado. 
Um mundo que desaba. Uma dor específica: a 
dor do perdido. O que seria a autópsia da dor? Disse querer encontrar cientificamente da onde 
ela vem: causas, sintomas, antecedentes, circunstâncias dadas (dor da humanidade, fazer 
justiça). 
Geografia da dor com combinação de episódios: Remansos - A família; Montanha 
- Profissão do pai (militar); Altiplano - Traslados; Depressão – A dor da perda; Vale - Amor... 
São possibilidades de relação entre as paisagens e recordações específicas. Realização de uma 
ação tal qual como foi? O diretor pediu para encontrar o que se produz com esse material. Fazer 
uma dança.  Escolher uma música que está associada à recordação, como se sente. Algo que o 
perturba, um objeto que o faz recordar disto. Fernando disse: Não é para mostrar minha dor 
frente a vocês, não é terapia. Recordação é uma matéria dura, prima. Sua dor é minha dor. 
Pediu para escrever um texto de palavras soltas, uma carta. 
Beto sintetizou dizendo “Sou filho herdado das escutas”. 
Medo e cicatrizes, por quê? De onde vêm essas dores? Não se 
trata de uma dor pessoal, pois nos leva à realidade de uma dor 
coletiva. Fazer as hipóteses da autópsia, causas da dor, 
taxidermia e o culpado. 
 
Cartografia de Gina Paola Gutiérrez 
 
Vestida de ‘bailarina’ e de patins, falou sobre suas 
dores de ser mulher. Divide, cronologicamente em ‘cartazes-
periódicos’, os momentos de sua vida relacionados com suas 
dores. Um cartaz para o ano 1978, de seu nascimento, outro 
para os anos 80s e outro para os anos 90s. Também usou 
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músicas que a faz lembrar-se de memórias dolorosas. Enquanto apresentava seus periódicos em 
imagens patinava sobre os já mostrados. 
 
Cartografia de Francisco Javier Rebollo Márquez (Pacho) 
 
Com músicas que falam sobre a dor. Barcos de papel, água, tina, pregos, pedras, 
sofá vermelho, vidro, perdão, jogo com dobradura de oito partes (número de 1 a 5, cor e 
conselho), Pacho fez uma intervenção no espaço em ordem cronológica dos acontecimentos em 
sua vida. São as dores pelas quais passou. Instalação com linhas/teias de barbante e objetos que 
representam essas memórias. 
A primeira maior dor foi por ter ficado exposto a outros alunos, sua professora o 
amarrou ao sofá. Pois pediu a ela “Amarra?” (Indicando o cadarço do tênis), e ela o amarrou 
no sofá para que ele aprendesse a pedir “Por favor”... 
A segunda maior dor foi quando enfiou um metal em seu joelho ao cair numa tina 
de água e a vergonha em ir à escola assim, ajudado por uma comerciante que tinha um carrinho 
de mão.  
Na adolescência, a desfiguração física de adolescente e o problema de sudorese nas 
mãos causava-lhe dor. Tinha vergonha de se aproximar das pessoas por isso, fez uma cirurgia 
para curá-lo. Quando teve que servir na polícia militar, sofreu com as dores que teve que causar 
às pessoas. Foi a pior fase de sua vida. Leu uma carta de perdão a elas. A dor por seu pai ter 
abandonado a família. Leu uma carta a ele, com o desejo de encontrá-lo para abraça-lo ou 
nocauteá-lo... 
 
Cartografia de Liliana Montaña Domínguez 
 
No que pude presenciar, estava de vestido preto. Leu textos que falam sobre dor 
andando numa diagonal enquanto projetava imagens e vídeos, atacando bonequinhos aderentes 
à parede no decorrer dos slides. Lugares solitários. Sapatos abandonados. Dentro de uma caixa 
disse que havia um filho, e então começou a devorá-lo, eram framboesas, sua boca ficou suja 
de sangue. 
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Cartografia de Marcia Cabrera Antía 
  
As palavras da montagem de um rizoma de barbante fazem parte do texto que 
escreveu, onde se formam sinapses. Sinapses com as dores de sua mãe. Como funcionam as 
ativações das sinapses? Parte da questão: Onde habita no corpo a dor que não é física e qual é 
o seu movimento, que é paralisante? Partiu de: dor vivida no Butoh – corpo todo sentindo a dor 
local; dor de ver a mãe sempre sofrendo de doenças; as torturas sofridas na guerra pelo pai, de 
onde se recorda dos sons dessa dor; dor que irradia, o que passa no corpo ao sentir a dor do 
outro? As sinapses não se podem apresentar, deve-se fazê-las. Fernando diz: ‘Vincular as 
palavras e associar com a sua vida’. Processo inconsciente que se encontra no espaço entre as 
sinapses. Criar esses estímulos a partir da dor. Por quê? Morosamente trazer a imagem. 
Encarnação do totalitarismo. Por que somos tão corruptos, violentos? Por que me comovo? 
Porque somos indolentes? Por que passa isto? Quais são as hipóteses? Simplificar. 
Márcia modifica sua apresentação. Foca nas suas próprias dores e faz uma 
instalação no espaço de entrada do Varasanta. Seu rizoma de cordões é colocado na vertical. 
Fotos de sua infância e textos que remetem às memórias de suas dores são pendurados como 
móbiles, enquanto enumera em sua fala suas principais dores. 
Já no espaço da apresentação, na “Sala Grotowski”, atrás da tela transparente 
colocada no meio do espaço cênico, Márcia, dentro de uma bacia e com a cabeça coberta por 
sua própria roupa, diz palavras que se referem às suas dores e às dores que lhe afetam. Desnuda-
se. Em seu corpo 
está escrito palavras 
de seu rizoma das 
dores. Logo depois, 
enquanto faz seu 
manifesto, imagens 
de extrema 
violência, de corpos 
esquartejados, são 
projetados na tela 
branca.  
 
Figura 28 
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CAPÍTULO III 
As Ações e a Dança na Transformação de Si 
 
 
Primeiro o desejo, o encontro, o contato. Depois, o contexto. Agora, meus relatos. 
Começo com o processo de investigação sobre a Residência Artística El Cuerpo de La 
Organicidad, no mês de julho de 2014.  Prossigo com reflexões a respeito das experiências 
obtidas na oficina Los Ejercícios Físicos, que ocorreram entre agosto e início de outubro de 
201472, relacionando-as com fontes que tratam desta prática desenvolvida no Teatro 
Laboratório de Grotowski.  
 
 
3.1. Diário do Corpo da Organicidade 
   
 
Para a minha participação na Residência Artística El Cuerpo de la Organicidad, 
Fernando Montes e Gabriela Amado, que conduziram o trabalho, solicitaram-me que eu 
preparasse um material para ser orientado e desenvolvido durante o processo de investigação 
que eles chamaram de “ação pessoal”, além da possibilidade de levar outros trabalhos em 
andamento.  Deste modo, elaborei três linhas de trabalho que se cruzariam durante o processo, 
uma delas eu deixarei para desenvolver futuramente no doutorado73. 
 
 
                                                 
72 Como observadora, numa posição externa extremamente privilegiada, eu pude registrar por meio de vídeos, 
áudios e fotografia alguns momentos do processo de criação da obra Banquete Antropofágico. Porém, já em 
relação à residência ou à oficina, por serem trabalhos que exigiam minha total atenção, nos quais eu estava na 
condição de atuante, foi inviável fazer qualquer tipo de registro. 
73 Com sentimento aflorado de luta em relação às injustiças praticadas contra as mulheres na sociedade em que 
vivemos, expus aos diretores o desejo de desenvolver um projeto de criação sobre relatos de mulheres torturadas 
na Ditadura Militar no Brasil (1964-1985). Como desafio, pediram também para que eu desenvolvesse uma ação 
sobre isso, selecionando fragmentos de textos que eu gostaria de trabalhar, a partir de um mapeamento de 
fragmentos que me chamassem mais atenção. Mas quando eu apresentei o exercício pediram-me para que o 
guardasse para outro momento. Mesmo assim, a canção que fazia parte dele, “mamãe oxum”, tornou-se latente e 
com ela segui para outra experimentação que será relatada nas impressões sobre o processo. 
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3.1.1. A Ação Pessoal 
 
 
A “ação pessoal” deveria ser desenvolvida a partir de três memórias mais remotas 
da vida, ou seja, deveriam partir da infância. Uma memória de plenitude, uma memória de um 
sonho recorrente durante a infância e uma memória de um mistério. Na construção de uma 
miniestrutura com essas ações físicas, eu deveria prestar atenção em seus detalhes, na 
corporeidade, no ritmo e na relação com o espaço. Assim, iniciei o trabalho com as seguintes 
memórias: 
 
Memória sobre um Sonho: 
 
Durante minha infância, era muito frequente eu sonhar que estava dentro de uma 
bolha de sabão. Eu voava por todos os lugares. Podia controlar o tempo e a velocidade da bolha. 
Quando ela estourava, eu saía correndo ‘pelo ar’ até conseguir diminuir a velocidade e pousar 
em terra. 
 
Memória sobre um Mistério:  
  
Quando eu tinha entre 09 e 13 anos haviam vezes que eu queria fugir do mundo e 
ia para o ‘meu mundo’, onde eu podia entrar em contato com os ‘mistérios da vida’. Eu ia para 
um lugar na casa dos meus pais aonde ninguém ia.  Era o último andar da edícula que ficou por 
muito tempo em construção. Em meio a tijolos e concreto, deitava-me no chão e passava horas 
a olhar para o céu e a tentar identificar as ‘partículas do ar’. Para mim, só eu as enxergava e 
mais ninguém.  
Também passava horas admirando partes do corpo. ‘Como pode ter algo vivo que 
funcione assim? Porque a minha mão tem cinco dedos? Ela é uma parte estranha’. Eu ficava 
me questionando se o homem que dizem que tudo vê existe mesmo. ‘Da onde eu vim? Será que 
essa realidade existe? Será que tudo isto é real? Será que uma partícula de ar existe mesmo? 
Será que eu existo? ’... Olhava para o Sol, cerrava os olhos com toda a força, abria e via as 
partículas. 
De dia, eu tentava enfrentar a luz do Sol para enxergar sua esfera. De noite, eu 
tentava decifrar a Lua e as estrelas. Forçava a vista para ver além, com profundidade. Atingir 
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outras dimensões. Era o meu refúgio. Às vezes, eu dormia nele. Às vezes, sonhava acordada. E 
quando minhas energias estavam revigoradas eu voltava ao ‘mundo real’. 
 
Memória sobre uma Plenitude: 
 
Quando eu tinha 04 ou 05 anos de idade e meus pais me apresentavam a pessoas 
estranhas eu me escondia. Tinha muita vergonha. Talvez porque eu não queria me expor. Eu 
me escondia atrás das pernas da minha mãe e de lá eu não saía. Se eu fosse forçada a sair, 
agarrava o seu pescoço e escondia minha cabeça. Eu precisava ter confiança. No espaço com 
quem eu confiava, mostrava muita energia. Causava o terror. Talvez eu seja assim até hoje, só 
não me escondo mais atrás dos meus pais... tinha vergonha de gente nova. Minha mãe era meu 
escudo. 
 
Conversando com Fernando, percebi que as ações físicas preveem detalhes precisos 
que advém da memória, um tipo de trabalho em estruturação que não é muito costume usá-lo 
numa improvisação com movimento dançado. Por isso, neste exercício detive-me de início 
somente ao estudo das ações e tentei identificar corporalmente o que isso modificava em meu 
trabalho enquanto um corpo que dança. Talvez esta relação não faça sentido. As ações podem 
estar presentes tanto na dança quanto no teatro, aliás, separar os dois, como Fernando disse 
certa vez é “coisa da academia”. Talvez o híbrido já seja híbrido sempre. 
No dia 20 de julho, no café da manhã de um domingo ensolarado, conversei com o 
ator Beto Villada. Passei a dividir aquele espaço artístico com ele. Eu hospedada. Ele morador. 
Para Beto, fazer arte traz crescimento humano, disse que se o artista é bom, é um bom professor, 
um bom pai, um bom amigo, um bom ser humano e que vivemos num mundo artificial. Para 
ele, atuar organicamente é encontrar o canal da verdade na revelação do caos. E, também, que 
as ações físicas devem vir da psique, na relação com a memória que está no corpo, através da 
verdade, em que é preciso trazer a recordação de dentro. 
A ação, a partir de interpretações nas literaturas de Grotowski, necessita do conjunto 
organicidade, ‘autopenetração’ e contato (escuta, reação, espaço, outro) para acontecer 
plenamente. Assim, o trabalho sobre si, que envolve o fazer, a ação, não deve focar só em 
descobertas internas, ele está, a todo tempo, em relação com o espaço. As transformações do 
corpo se dão pelo contato e não por decisão própria.  
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3.1.2. A Improvisação de uma Estrutura de Movimento Dançado 
 
 
Eu não estava preparada para levar outro trabalho ao encontro, mas me pediram que 
eu pensasse em algo que pudesse apresentar, para articular a minha experiência na dança com 
o material desenvolvido durante a residência. Deste modo, preparei uma síntese de 
improvisação com estudos de movimento que eu vinha trabalhando há algum tempo, numa 
estrutura mais ou menos definida, não necessariamente com momentos ordenados, abordando 
os seguintes aspectos:  
 Memória corporal: exploração de imagens instantâneas emergidas no espaço 
pelo movimento dançado, ou seja, improvisação do movimento sem a intenção de explorar uma 
imagem pré-definida. 
 Fluxo de Movimento: Movimentos gerados no fluxo extremidade-centro ou 
vice-versa do corpo e as sensações que isto instaura, identificadas em:  
Sensação de ‘Prisão’: Movimentos de expansão com o corpo aterrado ao solo, sem 
deslocamento espacial. Uso da máxima tensão muscular na força de oposição entre o peso do 
corpo e o solo. Ação de ‘tentar alcançar algo inatingível’ com os braços e o tronco limitados 
pelas pernas ligadas ao solo. 
Sensação de ‘Imobilidade’: Incapacidade de se mover, retração. Enrijecimento 
muscular. Medo do mundo. Opressão, medo de se expor. Sentido do movimento para o centro 
do corpo. 
Sensação de ‘Liberdade’: Movimentos circulares e ondulatórios que partem do 
centro do corpo e da respiração como potência para geração de uma energia que ‘altera a 
condição do corpo no espaço’. Deslocamento total. Relação de resistência com o ar. Relação 
de agressividade e doçura com o espaço. (Característica de movimento constantemente presente 
no corpo enquanto estado cênico). 
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3.1.3. Impressões sobre a Experiência 
 
 
As Ações Físicas não se ensinam, não há um método. Vem do aprendizado pessoal 
de cada um no fazer. Dão-se através do impulso da vida. Cada experiência é única. Um caminho 
difícil de chegar para se sair da artificialidade e deixar o corpo fluir em sua organicidade. Canais 
de impulso. 
No início do processo, eu ainda não estava encontrando o canal de impulso no 
corpo, ou não estava consciente o suficiente para percebê-lo, não que o tivesse encontrado 
plenamente no fim. Digo, conseguia externar de alguma forma as imagens das recordações e 
dos sonhos durante a estrutura de ações, mas não sabia como transcender o já realizado, 
deixando-o cambiável ao fluxo de energias, mutável nos campos de força. Talvez porque eu 
estivesse, neste momento, usando de artifícios para compor, memorizando posições. 
Segundo Montes, trabalhar com as memórias da infância não significa se portar 
como uma criança, mas vivê-la no corpo de agora. O tempo para uma criança passa muito 
rápido, não se deve deixar o tempo dilatado e lento ao trabalhar com essas recordações. Deve-
se encontrar um ritmo orgânico.  
Como posso trazer para um corpo que dança a experiência das ações físicas, que 
partem de um impulso de vida, o mesmo do movimento dançado? Como apropriar-me delas na 
improvisação? Como sair da artificialidade? Sentia, durante a experiência, que fazia algo 
‘simples demais’ e por isso, perdia a confiança no que eu realmente fazia. Como ativar todas as 
sensações e tensões vividas nessas recordações? 
Os encontros aconteciam mais ou menos parecidos durante os dias que se seguiam. 
Iniciavam-se com exercícios físicos baseados em movimentos de lutas e dança popular 
(maculelê), através de sequências e improvisos com os elementos. 
Era preciso uma boa percepção sobre os movimentos realizados por Fernando, não 
narrava o exercício, ele mostrava e seguíamos juntos. Era necessário captar pelo fluxo de 
energia micromovimentos, por exemplo, emanados de ondulações da bacia e da coluna. 
Verifiquei que essa corporeidade que ele emanava poderia vir de seus estudos sobre os 
exercícios plásticos de Grotowski. Minha percepção e escuta se abriam. 
Depois do treinamento pesado das manhãs, frequentemente cambiávamos nossas 
roupas de treino para um figurino elegante, especial para o desenvolvimento do processo 
criativo. Iniciávamos o trabalho com micromovimentos ondulatórios da bacia, coluna e pés em 
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círculo. Havia dias que fazíamos a ‘Dança dos Ventos’. Sentíamos os ventos das montanhas 
nos pés. Ela se modificava nas variações de intensidades dos impulsos, os ventos surgiam dos 
pés e dançavam junto no compasso de três por três.  
Com a vida pulsando, iniciávamos os cantos. Trabalhávamos por horas vários 
cantos ancestrais em espanhol, português e em línguas antigas que se conectavam com a 
organicidade do corpo, em coro. Foi uma experiência significativa, pois descobri outras regiões 
do corpo onde posso colocar a voz, ali eu comecei conforme a evolução do processo, a superar 
medos e a me sentir mais segura.  
 
Ie Riê Riê Riê e e 
E Riê Riê Riê e e 
 
Ie Riê Riê Riê e e 
E Riê Riê Riê e e 
 
Os cantos rituais movimentavam a energia do espaço através das vibrações. A 
ressonância e a afinação das vozes emergiam de forma orgânica, natural.  
 
Os cantos rituais da tradição antiga dão um suporte para a construção dos degraus 
dessa escada vertical. Não é apenas uma questão de captar a melodia com sua precisão, 
ainda que sem isso nada seja possível. Também é necessário encontrar um tempo-
ritmo com todas as suas flutuações dentro da melodia. Mas acima de tudo, trata-se de 
algo que é uma sonoridade apropriada: qualidades vibratórias tão palpáveis que de 
certo modo se tornam o sentido do canto. Em outras palavras, o som se torna o próprio 
sentido através das qualidades vibratórias; ainda que não se compreendam as palavras, 
basta receber suas qualidades vibratórias. Quando falo desse “sentido”, falo também 
dos impulsos do corpo; isso significa que a sonoridade e os impulsos são o sentido, 
de maneira direta. Para descobrir as qualidades vibratórias de um canto ritual de uma 
tradição antiga, é necessário descobrir a diferença entre as melodias e as qualidades 
vibratórias. Isso é muito importante nas sociedades em que isso desapareceu. Por essa 
razão, isso é importante para nós. (GROTOWSKI in RICHARDS, 2012, pp.141-142) 
 
Atraca atraca 
Que vem nanã 
E Ê 
Atraca atraca 
Que vem nanã 
E á 
E nanã rainha do mar 
E nana mamãe Iemanjá 
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E nana meu bom saravá 
I e á 
 
Depois de muito trabalhar com a ‘ação vocal’ num território coletivo, começávamos 
a trabalhar com a ‘ação pessoal’ num território individual. Posteriormente, esses dois processos 
se confluíram em um grande território criativo. 
Creio que as ações, nesta investigação, se confluíam em agenciamentos híbridos. 
Como detectar isso? Para onde o trabalho com essas recordações poderiam me levar? 
Por que separar a dança do teatro? É o mesmo corpo que se expressa. As 
possibilidades investigativas são as mesmas. É um borro no entre? O corpo pode se expressar 
em diferentes sentidos. Tudo é energia. O corpo que dança é o mesmo que atua, a diferença está 
nas afinações de suas técnicas, treinamentos e em suas escolhas criativas. 
 
Eu andava perambulando sem ter nada pra cumê 
Fui pedir às almas santas para vir me socorrer 
 
Foi as almas quem me ajudou 
Foi as almas quem me ajudou 
 
Meu divino espírito santo 
Louvo a deus nosso senhor 
 
Quem pede às almas 
As almas dá 
Filho de pemba é quem não sabe aproveitar 
 
Qual a conexão a se fazer entre o Maculelê, os exercícios físicos, improvisação 
como instauração do espaço cênico e ações físicas? Sentia que era um treinamento forte que 
abria os canais expressivos do corpo, mas, mesmo que este corpo estivesse ativo de alguma 
forma, o trabalho com as ações nos primeiros dias se cindia do todo, eu não sentia uma transição 
de um processo para outro. Não há indicações, pois o processo é único, então, como atingir este 
fluxo de vida que acontece nas ações? 
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Era para mim a dificuldade de algo novo que se nascia. Quando se uniu as ações 
vocais e físicas, na qual o grupo todo sustentava com a voz a ação física de uma pessoa, o fluxo 
de energia do canto expandia a ação, mas talvez pelo canto preencher o espaço. Na minha vez 
de realizar a ação me sentia num espaço ‘outro’ de descobertas, muito influenciada pela 
atmosfera que o canto me trazia. Porém, ao fazer a estrutura de ação isoladamente eu não sentia 
uma modificação de força imanente, talvez porque eu ainda estivesse usando vias da 
artificialidade, por ser algo novo onde eu não tinha a força da organicidade que acontecia no 
coletivo para me impulsionar a criatividade. 
Como usar as ações físicas na improvisação em dança? Não saberia dizer na época 
se eu poderia encontrar canais de abertura. O trabalho com as ações não é sistematizado e não 
tem segredos que possam ser traduzidos, pois ele deve ser realizado por vias da organicidade, 
assim como a improvisação do movimento dançado. Porém ainda não sabia onde ele poderia 
ser diluído ou borrado com outras abordagens. Ele poderia existir sozinho. Mas para quê? Para 
onde o trabalho com as ações físicas poderia levar o corpo do artista?  
Sentia profundidade no treinamento e nos cantos, mas não na ação física. Eu estava 
tão centrada em buscar, em descobrir o trabalho que eu, em uma vivência ou outra o deixava 
escapar pelos poros; seu sentido se esvaía. Não sentia a plenitude da organicidade nos 
momentos individuais, porque eu queria entender o processo de trabalho durante o próprio 
trabalho, logo ele não se consumava pela linha orgânica nos momentos individuais.  
Nos processos em que eu não estava tentando compreendê-lo 
intelectualmente/conscientemente, a experiência se expandia e acontecia naturalmente e então 
eu absorvia e aprendia no corpo. 
 
Jamba ca cumbi te re má 
Turi auê 
Jamba ca cumbi te re má 
Mapiá turi turi auê mapiá 
Turi auê mapiá 
Turi auê 
Mondorombô 
 
97 
 
 
 
O corpo estava no fluxo da vida, pois eu acreditava no que eu estava realizando, 
sem objetivar algo. Era concreto, verdadeiro e inteiro. Encontrar a organicidade tem a ver com 
presença. 
 
Agermitô iaô 
Agermitô ioá 
Ia é aé aé 
Agermitô ioá 
 Ia é aé aé 
Agermitô iaô 
 
 No ato criativo não existe separação entre eu, espaço e o outro, tudo é o mesmo. É 
preciso estar em busca de um movimento de abertura para o espaço. Fernando disse-me que eu 
tenho que mudar minha atitude antes de entrar no espaço. Tenho que me conectar. Estar 
presente. Preciso entrar com força, avançar. Sempre avançar no espaço. 
 
No alto do mar 
Eu vi uma estrela brilhar 
No alto do mar 
Eu vi uma estrela brilhar 
Era a rainha do mar 
A minha mãe Iemanjá 
Era a rainha do mar 
A minha mãe Iemanjá 
 
Houve um dia em que as ações pessoais foram apresentadas para o grupo. Não 
apresentei a ‘ação pessoal’. Fernando me pediu para apresentar o fragmento da estrutura de 
improvisação que eu havia preparado. Abri canal com o espaço dançando. Em menor potência 
que outras vezes, mas de igual importância. 
Eu precisava desenvolver as ações no espaço. Tive a tarefa, após a apresentação 
desse processo individual, de escrever sobre as características da estrutura da improvisação 
elaborada, tentando encontrar verbos sinônimos que indicassem uma ação por meio da análise 
dos movimentos dançados desenvolvidos. Alguns verbos que eu encontrei foram os seguintes: 
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Movimentos de ondulação - tremer, serpentear, dissipar-se, avançar, jorrar. 
Movimento de estiramento - expandir, deitar, desenroscar, ganhar, pegar, espalhar, 
inflar. 
Imobilidade, retração - petrificar, fixar, recolher, recuar, torcer, caçar, colher... 
Movimento circular, respiração - progredir, andar, seguir, florescer, girar, inspirar, 
soltar, viver. 
Suponho que, de acordo com Gil (2013) tendo o movimento dançado o seu próprio 
sentido, é complexo, não digo impossível, desdobrar os sentidos desses movimentos em ações 
físicas, pois é o próprio movimento que sugere a imagem do movimento já realizado no plano 
virtual. Assim como a ação também se forma antes no plano virtual, sendo também o próprio 
impulso, uma pré-ação. Tendo o movimento dançado a sua própria imanência, não vejo como, 
nesta situação dada, encontrar ações físicas suscitadas pelos movimentos dançados. Pela própria 
indicação do verbo, vemos que não consegui encontrar sinônimos que indicassem uma ação 
física, senão outras formas de movimento que podem ser dançados, isto é, são verbos que 
indicam ações dançadas.  
A ação física e o movimento dançado são ‘metafenômenos’ do corpo, que partem 
da mesma força da organicidade, mas possuem naturezas distintas, ou seja, são materializações 
de um mesmo plano virtual, mas que constituem planos de imanências diversos. Precisamos 
deste modo, diferenciar o acontecimento de uma ação física de uma ação dançada (ou 
movimento dançado). Podem assim, hibridizar-se num processo de criação por meio da 
improvisação? 
... Fernando pediu-me também uma tarefa que consistia num estudo coreográfico 
de algo já existente, do qual eu deveria me apropriar dos movimentos, tentando perceber suas 
ações. Escolhi um trecho da ‘Sagração da Primavera’ de Pina Bausch74. Decodifiquei a 
sequência e depois levei para o trabalho coletivo junto das canções, pela primeira vez, no dia 
25 de julho. Movimentos fortes e bruscos da coluna, centro puxado para a terra. Tentava 
entender o intuito disso. A energia do movimento ocupava todo o espaço. A ação codificada 
                                                 
74 A alemã Pina Bausch (1940-2009) foi coreógrafa, bailarina e pedagoga da dança, fundadora e diretora da 
companhia Wuppertal Tanztheater, inaugurada em 1973. É a criadora da “Dança-Teatro”, ícone de grande 
inspiração e relevância para a produção e estudos em dança na contemporaneidade e nas artes em geral. Herdeira 
do movimento expressionista alemão teve influências dos trabalhos de Kurt Jooss e Mary Wigaman. “Le Sacre du 
Printemps” (1913) é o título original de “A Sagração da Primavera”, balé originalmente criado por Vaslav Nijinsky 
e obra musical de Igor Stravinsky, que romperam com os padrões clássicos da música e da dança na época, sendo 
o marco da música e da dança moderna. Em 1975, Pina Bausch fez uma sublime releitura da obra, que conta a 
história de um ritual pagão de sacrifício de uma jovem para obter uma boa colheita na primavera, inovando os 
preceitos de linguagens da dança com o estudo do gesto e da repetição como transformação. 
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dessa dança transformou-se com os impulsos gerados pela canção de ‘mamãe oxum’ (aquela 
relacionada com o estudo sobre as mulheres da ditadura), que passou a fazer parte do território 
criativo a partir daquele momento. Ali surgiu um grande impulso do corpo que dança. 
 
Eu vi mamãe Oxum na cachoeira 
Sentada na beira do rio 
Colhendo lírio, lírio eh 
Colhendo lírio, lírio ah 
Colhendo lírio pra enfeitar o seu congá. 
 
 
Há cantos que eu devo colocar a voz no agudo e há outros que eu devo colocar no 
grave. Saber escutar o grupo e cantar junto. Não deixar a energia cair. Ampliação do espaço. 
Conexão. Ressonância. Hibridação com o canto. 
 
Os cantos tradicionais (como aqueles da linha afro-caribenha) (...) têm suas raízes na 
organicidade. É sempre o canto-corpo, nunca é o canto dissociado dos impulsos da 
vida que passam através do corpo; no canto da tradição, não é mais uma questão de 
posição do corpo ou da manipulação da respiração, e sim dos impulsos e das pequenas 
ações. Porque os impulsos que atravessam o corpo são exatamente aqueles que 
carregam o canto. (Ibid., pp.143-144) 
 
Era preciso trabalhar os detalhes das ações. Encontrar a memória no/do corpo, 
apropriar-me do material. Transformar a memória em ação, espaço. Deixar o fluxo livre. Não 
era reproduzir, mas recriar no aqui e agora, deixando-me ser afetada pelo espaço, pelo contato 
e pelo encontro.  
 
Onibaba guntajé 
O papa me choro 
Onibaba guntajé 
O papa me choro 
Onibaba guntajé 
O papa me choro 
Onibaba guntajé 
O papa me choro 
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No dia 29 de julho posso dizer realmente que tive uma conexão forte com o 
trabalho. Minha energia estava fluindo. O processo estava na totalidade do meu ser. Entrei no 
meu tempo, no meu ritmo. Depois de explorar bastante os movimentos da coluna e do quadril, 
as ações emergiram diferentes, com outra energia. Estava menos ‘marcada’ e mais sentida. Nos 
cantos, eu estava à vontade, tudo se externou em relação com o meio. 
A estrutura de ações fluía enquanto o grupo cantava. Quando cantando ‘mamãe 
oxum’, o trecho que degluti de Pina Bausch emergiu com força em relação à música, foi 
transformado mais uma vez no corpo-espaço. 
Organicidade e trabalho criativo são estar vivo, emanar-se. É preciso ter a potência 
de vida no instante em que se cria. O princípio da criação são forças da vida que se manifestam 
no corpo cênico. Muitos dos elementos trabalhados provocavam estas forças de vida. O que são 
essas manifestações de vida? É o momento que a voz no canto começa a dizer algo, ou o 
momento de reação com o outro. Plano de imanência no qual fluímos juntos. 
No exercício coletivo de criação, os detalhes das ações encontravam-se na 
mobilização da força criativa da vida emanada de mim ou na irradiação do outro. Quando 
expressa suas ações por uma via orgânica, a pessoa irradia vida. Compartilhar é a palavra. 
 Segundo os conteúdos que registrei no diário de bordo nesse mesmo dia, captados 
na fala de Montes numa conversa de encerramento do processo, a energia pode ser dividida em 
quatro níveis: 
1- Energia química, motriz para sobreviver. 
2- Energia que parte da percepção, que está no contato com o outro, com o meio. 
3- Energia mental, que vai se tornando mais fina, sutil. 
4- Energia emocional, que é forte. 
O trabalho pode impactar-me em todos os níveis. Há uma abertura do corpo no 
trabalho com as memórias. Os cantos são brincadeiras de outras tradições. Brincamos com as 
memórias, o espaço, os cantos, que são profanos e sagrados. É uma zona do absurdo, é o entre. 
Montes diz que “a música está nesse lugar (do profano e sagrado) que é lindo na 
cultura popular, porque se mistura”. É o “alimento da alma”. Esses cantos, entre o sagrado e o 
profano, provocam a zona das memórias. A infância também está nesse meio, é nessa energia 
que há a história de “meter o dedo em Deus”. É um “ver para crer”. “Tocar o invisível é como 
tocar com o dedo a vela. É o fundamental na arte. Na infância sabemos que isso existe e que 
não estamos sozinhos no mundo”. 
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Ainda comenta que, através do trabalho com a organicidade, temos a “possibilidade 
de entender que a árvore está viva, que o espaço não está morto”. É preciso trabalhar na fronteira 
entre ser eu mesmo em uma totalidade. 
Dentro deste contexto há uma possível estrutura que aponta para a mobilização da 
organicidade. Na opinião de Montes, o ponto de vista da antropologia teatral é sedutor, pois é 
um conhecimento acadêmico, sistemático. Porém “não há como sistematizar a arte. A arte não 
se agarra. Seria absurdo sistematizar o canto, por exemplo”. É corpo como totalidade. “Para 
que impactar? Para entrar em relação com as forças, com as energias do mundo. É importante 
que possamos seguir ou captar ou deixar fazer esses cantos se moverem de outra forma, 
diferente, enraizados no corpo. ” 
Com o tempo, o trabalho se move e começa a acontecer algo que não está planejado, 
através da relação com o espaço, com o outro, com o conjunto, onde o importante é 
compartilhar. São elementos fortes no corpo da organicidade que funcionam e não temos 
controle.  
No fluxo da escrita, registrei falas inteiras de Montes: 
 
Na medida em que você entra no coração do trabalho, através do trabalho com o 
material, você pulsa, o trabalho pulsa e sua escrita tem outros ritmos de pensamentos. Lembro 
que Grotowski não nos deixava fazer muitas anotações. Há pessoas geniais que podem escrever 
depois. Mas para os que estavam lá (no Workcenter), a tarefa era anotar depois de 14 horas 
de trabalho.  
Havia um padre que vivia muito perto de lá, não lembro quando, ele era já senhor. 
O espaço onde ele fazia a missa era importante, numa igreja construída com estudo acústico. 
E quando este padre dava o sermão, subiam serpentes que se aproximavam da igreja. Era uma 
questão de vibração da voz ligada ao ritmo do pensamento. Obviamente Grotowski não fazia 
antropologia, nunca se dizia como era esse ritmo e como acontecia. 
Como somos ocidentais, estamos com a oportunidade e o perigo no trabalho com 
as memórias que faz nosso corpo ir para outro lugar, do trabalho técnico. O que é uma ação 
física? Fazer força para ter uma emoção não é ação física. O movimento não é ação física. É 
tudo junto. Quando é simples é complicado. Porque nas memórias já estão criadas as ações 
físicas, não há como se fazer uma partitura, por isso é um terreno propiciador. 
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O trabalho coletivo é muito importante com relação a esses elementos, é importante 
que você inicie essa ação ligada ao espaço. Então eu entro em relação com você por algo que 
está fazendo, não na ação-reação da visão científica, isso não é assim. 
Estou aqui e começo a trabalhar no espaço e a pessoa que entra permite que a 
coisa possa acontecer como num matrimônio, na saúde e na doença, na alegria e na tristeza, 
até que a morte nos separe. É poder ter esse trabalho juntos, de combinação de energia de 
corpos a uma zona que nós podemos ir com esses cantos, nesse contexto. Afinar a ação física 
é importante, mas não é o conteúdo e a nutrição de nossa arte – porque flui organicamente – 
nada a ver com a lógica da razão e com o nosso formato de formação. 
 
Sobre o território da experiência nos cantos é importante que alguém comece para 
que se possa escutar o espaço e se trabalhar juntos. O ponto não é estar desafinado, mas a 
afinação e o ritmo estão ligados a conteúdo específico. Buscar a ligação desses permite que o 
canto se manifeste dentro de uma forma específica. Nas palavras de Montes: 
 
É simples e complexo, o trabalho tem sentido quando cantamos juntos, nada mais. 
O sentido que adquire quando cantamos juntos e a luta para mantermos o ritmo faz com que 
ele se afine mais, mobilizando o que pode mobilizar. Se eu não sei cantar sozinho, eu não o 
possuo. Creio que eu levo anos possuindo os cantos. 
Por mais que sejamos ecologistas estamos fadados a aniquilar o planeta em 
diversos níveis. Há uma função psíquica de nossa educação e formação, do ser humano, que 
necessitamos aprender e utilizá-la para poder aprender.  
Na relação com o sagrado, o invisível é vivo, quando entro em relação ele é 
totalmente matéria. Se eu estou cantando, interiormente estou cantando ou não?  
Depois deste trabalho, talvez sintamos a necessidade de mover nossa vida 
ordinária. Você está segura que cantou o canto que estava cantando? Eu canto o canto e 
começo a irradiar e o que se pode emanar aí e atravessar o outro lado. 
No pensamento ocidental, colocamos a ação numa trajetória, com um objetivo. No 
pensamento oriental, em verdade, a eficácia da ação não é o objetivo, mas é perceber as 
tendências do universo e ter a capacidade de adaptar e potencializar essa capacidade. Estamos 
tão preocupados com nós mesmos que não escutamos nossas necessidades. Fazer com a 
necessidade. É difícil trabalhar com a subjetividade. Sentir-se. As emoções são importantes, 
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pois a sensação é presente. Mas é muito importante ter as tarefas e segui-las até o fim. Não há 
espaço para exceções, temos que encontrar aonde as ações vão. 
 
Desenvolvemos em sala de trabalho o conceito de território. É um terreno, não uma 
estrutura, os elementos não se fixam. A estrutura cria o terreno e nele se pode continuar arando 
a terra, plantando, desenvolvendo. As memórias e as ações eram investigadas dentro desse 
terreno. Provocação da vida. Trabalho com o que pulsa. Depuração dos detalhes das ações. 
Aprofundamento no trabalho com o território construído entre as canções e as ações.  
Impressionante o mistério que envolve a prática com as canções sagradas e 
profanas, elas abriam canais de transformação do corpo para outro nível de energia. A energia 
que envolvia também o grupo como uma coisa só e parte do todo, do espaço, era sem dúvidas 
o que também fazia pulsar no corpo a organicidade, esse estado de presença que eleva e 
mobiliza o estado de consciência e inconsciência em confluência. As memórias tinham um 
papel fundamental, pois aconteciam no território do invisível, que foi perceptível no trabalho, 
foi concreto. 
Como as canções mobilizam esse canal do invisível junto das ações? Onde 
impulsionam a organicidade? O espaço sempre avança. Ele é feito de energias. As energias 
movimentam o espaço quando as usamos, abrindo os canais de presença do corpo em estado 
cênico. 
 
Talibô comentzá ia ô 
Tza Tza Tza 
Comentzá ia ô 
 
Talibô comentzá ia ô 
Tza Tza Tza 
Comentzá ia ô 
 
Iniciamos o último encontro, em 31 de julho, com uma história sobre pássaros. 
Montes nos contou que os pássaros precisavam passar por uma longa viajem para pedirem a 
ajuda de um rei. Não foram todos que sobreviveram à viagem. Correr. Golpear. Ondular. 
Trabalho com diferentes estados corporais. Dilatar. Expandir. Contrair. Acolher. Fluir. Suscitar. 
Empurrar. Penetrar. Suavizar. E, com esses estados, fomos nos adentrando em nossas ações, o 
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que me instigou na “memória do sonho” outras formas de agir. Consegui estruturar melhor as 
ações que essa memória me proporcionava, encontrei mais possibilidades de trabalhar com ela.  
Na ação da “memória de um mistério” foi mais complexo desprender-me dessa 
experiência tão facilmente e, de repente, dei-me conta que essa ação era de um acontecimento 
que ocorria muito mais para o corpo. A relação com o espaço externo era micro, pois eu estava 
num momento de trabalhar com meus pensamentos. Eu via o céu, as nuvens, o corpo, o chão e 
transitava com essas questões internamente. Eu me encontrei compenetrada nessas sensações. 
O impulso que vinha de dentro emanava-se por meio do olhar e dos tônus que aquilo me 
proporcionava.  
Quando pude transitar para a outra, da “plenitude”, a conexão com o espaço estava 
vaga e outra memória surgiu. Quando eu tinha 07 anos eu me escondi triste atrás da pia do 
banheiro de uma chácara, onde estava passando o final de semana com a família. Fiquei por lá 
horas e fiz todos acreditarem que eu havia fugido. Foi nesse momento que me dei conta que 
essas memórias mais latentes que escolhi para desenvolver as ações tinham um padrão comum, 
que é o da exclusão e dos momentos de solidão. Porque justamente essas memórias vieram à 
tona? Estava longe, cercada de outras pessoas, em outro país. Talvez isso tenha me afetado ou 
o contrário, as memórias afetaram o meu comportamento com um ‘olhar para dentro’. Talvez 
eu tivesse a necessidade de resgatá-las para refletir o que desejo para mim. 
Dada esta percepção, lembrei-me de memórias mais brincantes e felizes. Talvez 
habitando o território que eu tinha construído, não havia me dado conta que eu estava, na 
verdade, constantemente com o desejo de me mover para outros. Percebi-o ao fim da 
experiência. Logo, detive-me numa estrutura fixa de ações na maior parte da vivência, que me 
obrigava a usar artifícios. Quando superava o medo de me mover para outros territórios 
desconhecidos, enfim emanava-se nesses momentos a organicidade.  
Percepção do espaço. Territórios. Espaço como organismo vivo. Trabalhos 
individuais pulsando juntos. Trabalho vivo, que se passa. Consciência orgânica nos trabalhos 
com as memórias. Relação de busca presencial que gera uma série de elementos que levam à 
organicidade. A hibridação do trabalho individual com o coletivo proporcionou uma abertura 
sincera em relação ao espaço. Não nos permitiu uma visão ensimesmada. 
O fluir da vida na organicidade está em se permitir ao outro, ao que se passa e ser 
verdadeiro. O diretor concluiu que “trabalhamos todos os elementos necessários para um 
resultado cênico, mas não estarmos focados nisso nos permitiu que pensássemos através e no 
processo de criação”. 
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Os processos contrários à organicidade que induzem à artificialidade podem estar, 
de acordo com Motta Lima (2012, p.143), na introspecção, no controle do corpo e da voz que 
se dá na submissão das escolhas mentais, na auto-observação, em que se configura como ‘ato 
de violência contra si’ e na especialização e eficácia de linguagens. É preciso haver uma relação 
de tensão em que há a diminuição da força expressiva construída pelo domínio do corpo com o 
aumento da ação realizada a partir da totalidade do ser. Pode-se domar ou desafiar o corpo. 
Quando se desafia, há uma tendência a negar os métodos adquiridos. 
O trabalho com a organicidade desenvolve os impulsos vivos do corpo? 
Durante a residência Montes me dizia “Onde está o seu impulso, mostre-me a sua 
força”. Agora compreendo o que ele queria me passar, mas ao me estimular com isso, provocou-
me um efeito contrário durante o processo, eu me bloqueava e não o ‘encontrava’, perdia o 
prazer. Ao invés de deixar fluir os canais da consciência orgânica, eu bloqueava 
conscientemente meus impulsos. Fazia o trabalho com a mesma devoção e aptidões físicas, mas 
ali não havia um corpo orgânico e sim artificial, e eu sentia isso. Eu estava direcionando as 
ações através do controle da mente, eu não estava no encontro de uma totalidade através do 
fazer. Era uma parte tentando dizer ao resto do corpo o que precisava ser feito, que entrava em 
conflito com a vontade de não estar ali, pois os bloqueios e a insegurança se tornavam latentes 
e me repeliam. 
Os breves momentos de organicidade começaram a acontecer quando não se 
haviam mais cobranças dentro do trabalho. Percebi que os processos orgânicos se afloraram no 
corpo quando entrei numa crise de choro após um dia de trabalho. Ali, sem a cobraça de um 
‘maior fluxo’, eu entrei em fluxo. Processos orgânicos se dão no desejo e o meu desejo, durante 
os primeiros dias desse trabalho, era outro, eu resisti a esse fluxo. Optei por uma linha artificial, 
para ‘provar’ a mim mesma e aos outros que eu conseguia realizar o trabalho. 
Dentro de um trabalho chamado “O Corpo da Organicidade” eu aprendi, antes, a 
reconhecer o corpo da artificialidade. 
Processos dolorosos não podem e não precisam ser os únicos caminhos para uma 
consciência orgânica. Na tentativa de ‘negação’ de minhas especificidades técnicas (não há 
como negar a historicidade, mas sim usá-la de outras formas), eu tive que encontrar novas 
possibilidades de expressão de um corpo que podia ser livre e eu tive que ‘provar’ a mim mesma 
que eu podia me transformar. Contudo, transformei o corpo quando me desprendi da obsessão 
em querer provar que eu era capaz. 
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3.2. Exercícios Físicos: A Experiência do Impulso  
 
 
Após o término da residência, frequentei na sede a oficina diária de Fernando 
Montes durante as manhãs dos meses de agosto e setembro de 2014. A oficina era embasada 
nos exercícios físicos do Teatro Laboratório de Jerzy Grotowski e em exercícios 
semiacrobáticos do Hatha Yoga, com objetivo de desenvolver o fluxo de energia e 
conhecimento do próprio corpo através da fluidez, do impulso, do ritmo, do contato e da relação 
entre posição e movimento. 
Trabalhamos desde o início com os mesmos princípios e tive uma evolução 
perceptível no corpo. Houve um extenso trabalho com os apoios e o equilíbrio, em que era 
preciso buscar o fluxo de energia e de forças para que o movimento e as posições fluíssem sem 
tensões bruscas. É um entendimento corporal desse impulso que move o corpo e intensifica a 
relação com o espaço e o tempo. São os mesmos elementos trabalhados costumeiramente num 
treinamento de dança, não só sob uma abordagem técnica de estudos do movimento, como 
também experimentados num contexto de improvisação.  
Os movimentos acrobáticos, com inversões do eixo de equilíbrio, exigiam muita 
concentração. O desenvolvimento da percepção do movimento e posição estudados dava-se por 
meio de muita repetição (no sentido de evolução e não de reprodução). Foi um desafio para o 
corpo, em potencializar e reconhecer seus limites. Era como um bebê que aprende a andar. 
Devia-se buscar uma fluidez na execução dos movimentos por meio dos impulsos no corpo. 
A condução do trabalho estimulou o corpo a entrar num certo fluxo de movimento 
e relação com as transferências de peso, aterramento dos pés e equilíbrio musculoesquelético. 
Com esta fluidez de movimento, em intensidades e ritmos diversos, fui me apropriando das 
posições do Hatha Yoga organicamente, ampliando as possibilidades de criação do corpo.  
O treinamento diário propicia uma maior abertura para a criação, permite que o 
ator-bailarino tenha um maior rigor em seu fazer. O corpo não pode parar. Em meio a 
cambalhotas, inversões, rolamentos, quedas e saltos o corpo ganha agilidade, ritmo e fluência. 
Experimentar, provar, improvisar, compartilhar de forma sincera.  
Eu comparecia à “Sala Grotowski” entre 10 a 15 minutos de antecedência para 
realizar um prévio alongamento, assim eu me sentia mais preparada para a prática dos 
exercícios. Os encontros matinais iniciavam-se sempre em roda, aquecendo o corpo de forma 
ágil, com pequenos saltos ou marcha e aquecimento das grandes articulações. Em seguida, 
iniciávamos a prática de acrobacias e estudo de posições do Hatha Yoga. A terceira parte 
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consistia em unir as posições em deslocamentos, de forma improvisada. E, por último, uma 
grande improvisação com todo o conteúdo trabalhado.  
Assim como na residência, Montes conduzia o trabalho, na maioria das vezes, 
mostrando no corpo e num fluxo contínuo, não havia explicações por comandos de voz. Os 
exercícios estavam sempre em transição e interligados um no outro até a finalização, nos quais 
o seguíamos.  
Pequenos saltos, movimentos circulares da bacia, lançamento das pernas para 
frente, para o lado e para trás, movimentos circulares da coluna vertebral nos dois sentidos. 
Grande flexão das coxofemorais. Rolamentos. O estudo dos movimentos do “gato”, muito 
realizado durante a oficina e também na residência, possibilitava uma maior flexibilidade da 
coluna vertebral, semelhante ao que Grotowski exemplifica: 
 
“O gato”. Este exercício se baseia na observação do gato quando acorda e se 
espreguiça. O ator estende-se no chão, como rosto para baixo, completamente 
relaxado. As pernas estão separadas e os braços juntos do corpo, as palmas viradas 
para o chão. O “gato” acorda e puxa as mãos em direção ao peito, mantendo os 
cotovelos para cima, de forma que as palmas das mãos formem uma base de 
sustentação. Os quadris levantam-se, enquanto as pernas “andam” nas pontas dos pés 
em direção as mãos. Levantar e estender a perna esquerda para o lado, erguendo e 
estendendo ao mesmo tempo a cabeça. Recolocar a perna esquerda no chão, apoiada 
na ponta dos dedos. Repetir o mesmo movimento com a perna direita, a cabeça ainda 
levantada. Estender a coluna vertebral, colocando o centro da gravidade primeiro no 
centro da coluna, e depois mais acima, na nuca. Então, voltar à posição primeira e cair 
de costas relaxando. (GROTOWSKI, 1992, pp.109-110) 
  
E, em seguida, exercício com cambalhotas, usando o apoio do antebraço, para frente 
e dos ombros para trás. Posições da Hatha Yoga (Inversão do corpo com a parte de cima da 
cabeça apoiada no chão com tronco e pernas estendidas para cima, 1- formando um triângulo 
de apoios com a palma das mãos e cotovelos flexionados, ou 2- um triângulo entre a cabeça e 
os antebraços com as mãos e dedos entrelaçados atrás da nuca, ou 3- triângulo de apoios entre 
a cabeça e o dorso das mãos com cotovelos estendidos. Inversão com apoio lateral do rosto no 
chão com 1- braço do mesmo lado apoiado estendido para trás do corpo ou 2- com o cotovelo 
flexionado e braço apoiado para frente do peito, sustentando o corpo para cima).  
Ponte partindo da posição ajoelhada, com impulso da bacia, encostando a cabeça 
no chão para trás e regredindo para o eixo vertical da coluna, prosseguindo com queda do corpo 
à frente, como um mata-borrão.  
Posição da “vela” (apoio do pescoço e ombros, pernas e tronco para cima). Fusão 
entre as cambalhotas, rolamentos e as asanas (posturas da Yoga). Deve haver uma atenção nas 
transições e busca da estabilidade e do controle do desequilíbrio num equilíbrio de forças. São 
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exercícios que exigem dedicação e esforço ‘sem forçar’ para acontecerem. É um processo 
espiralado, crescente. 
Ampliação dos exercícios em deslocamento espacial, atravessando a sala. Abertura 
para um contato maior com o outro e com o espaço. Olhar atento. Improvisação com os 
elementos estudados e atenção na precisão dos movimentos. Na progressão do entendimento 
dos exercícios, durante as improvisações Montes começou a trazer estímulos imagéticos, 
trabalhando com a variedade rítmica e tensões dos movimentos como “leve como folhas ao 
vento” ou “denso como o barro”, “fluido como a água” ou “agressivo como um leão”. 
O estudo de sequências de treinamento do Kalaripayattu, uma arte marcial indiana, 
foi incluso no decorrer do trabalho, já no mês de setembro. Não só tínhamos que treinar e 
aprender os impulsos e a precisão dessa luta, que se compunha em diferentes direções espaciais 
na máxima expansão e agilidade dos membros, como também, durante as improvisações, 
mesclando com as acrobacias e as asanas.  
Nos últimos encontros que frequentei, houve a introdução de exercícios com 
práticas do maculelê, que também foram usados, tanto para o treino de movimentos específicos, 
como para improvisação, em situação individual e de contato em duplas, evidenciando o ritmo 
e a agilidade da dança. 
Assim, de modo geral, o treinamento dava-se a partir de um estudo isolado e 
detalhado das posições e movimentos no primeiro momento e, depois, na ligação dos mesmos 
dentro de um fluxo de associações espontâneas durante as improvisações, trabalhando na 
totalidade do corpo a capacidade de compreensão dos exercícios, que propiciavam o 
desenvolvimento dos impulsos corporais. Nesta relação “a improvisação deve ser inteiramente 
sem planificação anterior, caso contrário toda a naturalidade será destruída. Ainda mais, a 
improvisação não tem nenhum sentido se os detalhes não forem executados com precisão”. 
(Ibid., p.164) 
Estes exercícios físicos, na via da organicidade, têm como preocupação maior 
estimular os impulsos de vida do atuante, ou seja, tem a capacidade de potencializar o corpo 
por processos que o liberta para a criação, pois predispõe à autonomia.  
Nesse sentido, os exercícios físicos, baseados no treinamento do Teatro 
Laboratório, serviram para experimentar modos de acessar reações de provocações aos 
impulsos, através de descobertas físicas e plásticas do corpo dançante. O impulso sempre parte 
do mesmo lugar, do mesmo corpo que se transforma a cada experiência. O treinamento é 
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indispensável para o atuante, pois é o território que possibilita as descobertas de si, que abre e 
liberta os múltiplos canais de forças do corpo para a criação. 
A experiência com os exercícios físicos era um território com o qual eu já estava 
familiarizada, ao suscitar dinâmicas para um corpo livre, um corpo que improvisa. Era o lugar 
onde os processos orgânicos podiam ser experimentados.  
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CAPÍTULO IV 
Dramaturgia Híbrida: Uma Imanência de Afetos 
  
 
De acordo com o sociólogo Nestór García Canclini, a hibridação é um termo 
emergido do deslocamento epistemológico de conceitos como “identidade, cultura, diferença, 
desigualdade, multiculturalismo e sobre pares organizadores dos conflitos nas ciências sociais: 
tradição-modernidade, norte-sul, local-global”. Alguns historiadores e antropólogos 
identificam indícios deste fenômeno em vários momentos da história. Mas foi a partir do século 
XX que o conceito de hibridação começou a se estender à análise de diversos processos 
culturais para descrever, por exemplo, “os processos interétnicos e de descolonização (Bhabha, 
Young); globalizadores (Hanners); viagens e cruzamentos de fronteiras (Clifford); fusões 
artísticas, literárias e comunicacionais (De la Campa; Hall; Martín Barbero; Papastergiadis; 
Webner) ”. (CANCLINI, 2015, pp.XVII-XVIII) 
Os processos de hibridação são fenômenos da pós-modernidade em relações 
conflituosas com os processos contraditórios de modernização no contexto da realidade latino-
americana, em que há, concomitantemente, tendências a movimentos conservadores de 
segregação e categorização da cultura (entre culto e popular, tradição e modernidade, separação 
de classes e etnias, etc.) e o desdobramento dos movimentos pós-modernistas. Para 
compreendê-los, assim, sugerem “novas modalidades de organização da cultura”, que 
“requerem outros instrumentos conceituais”. (Idem, p.283) 
Nos processos de criação em artes da cena, portanto, os processos de hibridação 
entre linguagens e práticas são presentes, onde as vivências na era tecnológica no cruzamento 
com as práticas culturais entre o culto, o popular e o massivo não mais se consolidam de forma 
fragmentada. Assim, tal fenômeno pode ser usado para descrever processos de trabalhos 
artísticos na contemporaneidade, que surgem das criatividades individual e coletiva: 
 
[...] o pensamento e as práticas mestiças são recursos para reconhecer o diferente e 
elaborar as tensões das diferenças. A hibridação, como processo de interseção e 
transações, é o que torna possível que a multiculturalidade evite o que tem de 
segregação e se converta em interculturalidade. As políticas de hibridação serviriam 
para trabalhar democraticamente com as divergências, para que a história não se 
reduza a guerras entre culturas, como imagina Samuel Huntington. Podemos escolher 
viver em estado de guerra ou em estado de hibridação. (Idem, pp.XXVI-XXVII) 
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De acordo com as abordagens de Canclini (2015), adotando seu ponto de vista da 
sociologia da arte para a própria arte, o foco desta investigação não é a hibridez, mas o 
entendimento dos processos de hibridação em interações do corpo em criação. É possível 
perceber se o estado de hibridação gera “produtividade ou conflito” por meio dos movimentos 
de desterritorialização75, fomentando a criatividade. 
 
A primeira condição para distinguir as oportunidades e os limites da hibridação é não 
tornar a arte e a cultura recursos para o realismo mágico da compreensão universal. 
Trata-se, antes, de colocá-los no campo instável, conflitivo, da tradução e da ‘traição’. 
As buscas artísticas são chaves nessa tarefa, se conseguem ao mesmo tempo ser 
linguagem e vertigem. (Idem, p.XL) 
 
Esses movimentos pós-modernos imbricam-se com o que Sánchez (1994) aborda 
sobre o “criador do futuro” ao citar as visões de Gordon Craig e Appia nos finais do século 
XIX, de modo que este criador como único indivíduo, enquadra-se no perfil do presente: 
   
“Não existirá mais o texto no sentido que o entendo hoje” – assegura o diretor por 
boca de qual fala Craig em El arte del teatro. O criador teatral do futuro se expressará 
em uma linguagem nova, resultado da integração da ação (gesto, dança), a cena (o 
visível: cenografia, vestuário, iluminação...) e a voz (som, declamação e canto). Antes 
que poeta, o novo criador cênico é concebido como “pintor no tempo”; e na paleta 
deste, o elemento determinante há de ser o ator. A ambientação de uma cena ou de um 
drama, segundo Appia, não pode partir da imaginação isolada do dramaturgo, mas do 
corpo vivo do ator, pois “sabemos que o corpo é o único suporte da palavra em suas 
relações com o espaço”. A necessidade de um diálogo constante entre ator e autor faz 
inevitável a identificação de figuras de diretor e dramaturgo: “é um sacrilégio 
especializar ambas as funções” – sustenta Appia. Craig denomina a seu criador cênico 
“dramaturgo-diretor”.   
Tendo em conta que a figura do diretor cênico se configura em sua acepção moderna 
precisamente aos finais do século XIX, poderia interpretar-se que do que se está 
dizendo é uma transferência de autoridade do poeta e do ator ao criador cênico. E 
assim de fato ocorreu. Porém não há de esquecer-se que utopicamente tanto Appia 
como Craig concebiam ao criador como um só indivíduo, que fora a sua vez poeta, 
músico, iluminador e ator. E também, utopicamente, a escritura cênica emergia-se 
melhor como uma partitura em que se codificaram os diversos elementos da criação 
cênica. Não se tratava de uma reforma dos costumes teatrais. Tratava-se de uma 
mudança da natureza da própria linguagem cênica. Tal mudança, mais que uma 
ruptura, era vista como um crescimento. (SÁNCHEZ, 1994, pp. 25-26)
76
 
                                                 
75 Termo conceitual proposto por Deleuze e Guattari (1995), que se compreende por estabelecer movimentos de 
‘linhas de fugas’, ou seja, abandono de território. Contudo são movimentos indissociáveis dos movimentos de 
‘reterritorialização’, em outras palavras, formação de novos territórios.  
76 “No existirá más el texto en el sentido en que lo  entiendo hoy” – asegura el director, por boca del cual habla 
Craig en El Arte del teatro. El creador teatral del futuro se expresará en un lenguaje nuevo, resultado de la 
integración de la acción (gesto y danza), la escena (lo visible: escenografía, vestuario, iluminación...) y la voz 
(sonido,declamación y canto). Antes que poeta, el nuevo creador escénico es concebido como “pintor en el 
tiempo”; y en la paleta de este, el elemento determinante há de ser el actor. La ambientación de uma escena o de 
un drama, según Appia, no puede partir de la imaginación aislada del dramaturgo, sino del cuerpo vivo del actor, 
pues “sabemos que el cuerpo es el único soporte de la palavra en sus relaciones com el espacio”. La necesidad de 
un diálogo constante entre actor y autor hace inevitable la identificación de las figuras de director y dramaturgo: 
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Os processos de hibridação que começam a emergir a partir dos movimentos de 
ruptura de meados do século XX estão, nas artes cênicas, diretamente relacionados com os 
novos modos de conceber a dramaturgia, que se aproxima dos processos de crescimento como 
modo orgânico de produção.  
Isto é, a hibridação começa a se desencadear por meio da busca de uma unidade 
estética e artística que objetiva não segregar os materiais cênicos – de encontro com Sánchez 
(1994), em correntes como na “luta contra o egoísmo” no trabalho de Wagner; na concepção 
da “Supermarionete” de Craig; da inclusão do movimento corporal derivado da dança no teatro, 
na parceria entre Appia e Dalcroze; na tentativa de uma composição única sem perder as 
especificidades das linguagens em Kandinsky – que anunciou, em sua genialidade, a “evolução 
da dança contemporânea e sua interação com o teatro” 77 ao propor a abstração do movimento 
na dança; no trabalho de si mesmo de Stanislávski e no trabalho sobre ofício de ator de 
Grotowski. Mas foi através da concepção de corpo no teatro da “crueldade” de Antonin Artaud 
– que rompeu radicalmente com a divisão entre corpo e alma com o conceito de Corpo Sem 
Órgãos78, que a dramaturgia encontrou maior força para a mudança dos paradigmas, na busca 
da construção de uma linguagem autônoma do corpo, abrindo um novo campo para a criação 
cênica. 
Sánchez diz que Artaud sonha com uma “linguagem diretamente cênica”, uma 
realidade nova do teatro que parte do próprio corpo do ator, considerando-o um “mediador entre 
o invisível e o visível” e não a palavra. (Idem, p.66) 
 
A palavra de Artaud é uma palavra organicamente sentida, é carne. Contudo só no 
teatro se supera a divisão original entre linguagem e carne: renascimento do corpo em 
pensamento e do pensamento em corpo. Esta é a função original do teatro: servir de 
demonstração experimental da identidade do abstrato e do concreto, reconciliarmos 
                                                 
“es un sacrilegio especializar amnas funciones” – sostiene Appia. Craig denomina a su creador escénico 
“dramaturgo-director”. 
Teniendo en cuenta que la figura del director escénico se configura en su acepción de un traspaso de autoridad del 
poeta y del actor al creador escénico. Y así ocurrió de hecho. Pero no ha de olvidarse que utópicamente tantto 
Appia como Craig concebían al creador como un solo individuo, que fuera a su vez poeta, músico, iluminador y 
actor. Y que también, utópicamente, la escritura escénica se planteava más bien como uma partitura en la que se 
codificaran los diversos elementos de la creación escénica. No se trataba de una reforma de las costumbres 
teatrales. Se trataba de un cambio de natureza del lenguaje escénico mismo. Tal cambio, más que ruptura, era visto 
como un crescimiento. (SÁNCHEZ, 1994, pp. 25-26) 
77 Idem, p.34. 
78 É verdade que Artaud desenvolve sua luta contra os órgãos, mas, ao mesmo tempo, contra o organismo que ele 
tem: O corpo é o corpo. Ele é sozinho. E não tem necessidade de órgãos. O corpo nunca é um organismo. Os 
organismos são os inimigos do corpo. O CsO não se opõe aos órgãos, mas, com seus "órgãos verdadeiros" que 
devem ser compostos e colocados, ele se opõe ao organismo, à organização orgânica dos órgãos. (DELEUZE e 
GUATTARI, 1996, p.19)  
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com o Devir mediante a criação de Mitos. O drama essencial, segundo Artaud, está 
unido ao “segundo tempo da criação”, a da dificuldade e do duplo, a da matéria e a 
materialização da ideia. Quer dizer, o teatro duplica o real visível-cotidiano, mas as 
forças obscuras, a zona da sombra, o caos, o mesmo devir, essa realidade “perigosa”, 
que “como os golfinhos”, uma vez que mostra a cabeça apressa-se a afundar-se outra 
vez “nas águas obscuras”. E é inútil buscar maior claridade. De onde reinam a 
simplicidade e a ordem não se pode dar o drama. O drama surge do conflito entre o 
humano e o inumano. O inumano é o que o homem não pode compreender. É a 
Criação que se manifesta como Caos. O inumano não é inorgânico, mas tudo o 
contrário: o que o homem não pode compreender de si mesmo. (Idem, pp. 67-68)
79
 
 
Nós vivemos em territórios paradoxais. Nossa natureza não é dual. É uma mistura 
bem complexa, de multiplicidades. Habita os territórios das instabilidades, que se convergem e 
divergem em outros concomitantemente. Não podemos ser divididos entre bem e mal, entre 
corpo e alma, entre opressão e poder. São artifícios que ludibriam a consciência das capacidades 
múltiplas do corpo utilizando mecanismos miméticos. São movimentos pelos quais os estados 
de hibridação não acontecem.  
  
Entretanto será que nós não restauramos um simples dualismo opondo os mapas aos 
decalques, como um bom e um mau lado? Não é próprio do mapa poder ser decalcado? 
Não é próprio de um rizoma cruzar as raízes, confundir-se às vezes com elas? Um mapa 
não comporta fenômenos de redundância que já são como que seus próprios decalques? 
Uma multiplicidade não tem seus estratos onde se enraízam unificações e totalizações, 
massificações, mecanismos miméticos, tomadas de poder significantes, atribuições 
subjetivas? As linhas de fuga, inclusive elas, não vão reproduzir, a favor de sua 
divergência eventual, formações que elas tinham por função desfazer ou inverter? Mas 
o inverso é também verdadeiro, é uma questão de método: é preciso sempre projetar o 
decalque sobre o mapa. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, pp. 21-22) 
 
 De encontro com Artaud, a abertura do corpo para movimentos de 
desterritorialização que hibridiza, criando novos agenciamentos, novas significações através 
dos afetos de vida, possibilita a criação de linguagens próprias do corpo – autônomas, através 
da articulação de sentidos, desejos. Consequentemente, os processos de hibridação podem 
                                                 
79 La palabra de Artaud es una palabra organicámente sentida, es carne. Pero sólo en el teatro se supera la escisión  
original entre lenguaje y carne: renascimiento del cuerpo en pensamiento y del pensamiento en cuerpo. Esta es la 
función original del teatro: servir de demonstración experimental de la identidad de ló abstracto y lo concreto, 
reconciliarnos con el Devinir mediante la creación de Mitos. El drama esencial, según Artaud, está unido al 
“segundo tiempo de la creación”, el de la dificuldad y de el doble, el de la materia y  la materialización de la  idea. 
Es decir, el teatro duplica lo real, pero no lo real visible-cotidiano, sino las fuerzas oscuras, la zona de sombra, el 
caos, el devinir mismo, esa realidad “peligrosa”, que “como los delfines”, uma vez que muestra la cabeza se 
apresura a hundirse outra vez “en las aguas oscuras”. Y es inútil buscar mayor claridad. Donde reinam la 
simplicidad y el orden no se puede dar el drama. El drama no puede manifestarse claramente. El drama surge del 
conflicto entr lo humano y ló inhumano. Lo inhumano es lo que el hombre no puede comprender. Es la Creación 
que se manifesta como Caos. Lo inhumano no es lo inorgánico, sino todo lo contrario: ló que el hombre no puede 
comprender de sí mismo.  (Idem, pp. 67-68) 
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acontecer justamente na trama dramatúrgica do corpo, no trânsito de conexões que se 
estabelecem na experiência de criação na via da organicidade. 
A Dramaturgia Híbrida acontece nos agenciamentos do corpo cênico, através de 
um fluxo incessante de energia no espaço, prolongando o desejo sempre ao ‘infinito’ na criação 
de novas linguagens constituídas da hibridação de práticas, neste caso, entre o movimento 
dançado e a ação física na improvisação. 
Podemos considerar este fenômeno então como elemento natural do corpo em 
estado de criação. Assim, para que a hibridação aconteça como potência de criação é preciso 
reconhecer e abandonar territórios cristalizados (em padrões) em movimentos orgânicos (não 
objetivados) de desterritorialização, em que “todas as entradas são boas desde que as saídas 
sejam múltiplas” (ROLNIK, 2014, p.65).  
Por meio desses movimentos, adentramos em novos territórios de criação 
permeáveis a fusões de experiências diversas de práticas e linguagens, em estratégias da 
dramaturgia do corpo, onde o material criativo flui através da abertura dos canais de impulsos 
do corpo no espaço. Como num rizoma que permite várias conexões, ser permeável é encontrar 
as linhas de fuga necessárias para que se potencialize a criação pela vida, mobilizando forças 
da organicidade que fomentam tais processos.  
O desenvolvimento do trabalho com as ações físicas em hibridação com o 
movimento dançado numa improvisação pode possibilitar a construção desses territórios 
híbridos de criação em artes da cena. Tanto um como outro contém em sua imanência a 
característica dos impulsos, fundindo o corpo e espaço em energia. Porém constituem 
imanências distintas. 
Respondendo à questão contida nas ‘impressões sobre a experiência’ do Capítulo 
III, o movimento dançado e a ação física podem assim, hibridizar-se num processo de criação 
por meio da improvisação? 
Uma hibridação acontece justamente na fusão de naturezas. Elas, então, 
necessariamente existem em planos de imanência distintos. É na diferença que a hibridação 
pode gerar conflito e produtividade. A improvisação, neste sentido, é uma prática facilitadora 
no encontro de caminhos nos quais essas práticas podem hibridizar-se, pois propicia um espaço 
de experimentação por associações afetivas do corpo. Porém, não são caminhos totalmente 
fluidos e nem devem sê-los, as investigações processuais existem para que relações de conflitos 
possam ser resolvidas e as relações de produtividade evoluídas. A fluidez surge com a 
experiência e com o crescimento. Assim, o choque existe, pois são práticas corporais diferentes, 
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mas que necessariamente dessas tensões das diferenças é que novas linguagens híbridas podem 
emergir. 
O corpo enquanto sujeito de suas experiências assumi corporeidades que se dão em 
múltiplas vias da investigação cênica em improvisação, pois o mesmo flui em suas 
potencialidades quando dotado de organicidade; como nas abordagens sobre as experiências de 
prática e observação no Teatro Varasanta.  
Um corpo em estado de hibridação pressupõe um corpo aberto às transformações 
de si. É um devir híbrido. É um mover-se para além do que o corpo já está habituado, de acordo 
com Barros (2011), desconstruindo a “domesticação da vontade” e construindo um corpo 
amoral: 
 
O corpo do ator vaga entre a criminalidade e a santidade. Não há espaço para a moral 
nas ações teatrais. Tampouco os há na encenação. As instituições sociais e políticas 
constituem o corpo a partir da neutralização de suas ações. A corporeidade e sua ação 
é neutralizada ao delegar à justiça sua vingança, aos políticos suas decisões, à 
medicina sua enfermidade, e ao religioso sua alma. É nos dispositivos e estratégias da 
encenação corporal que se evidencia a transgressão dos limites condicionantes da 
domesticação da vontade. Não há vigilantes, nem regras, nem culpas ou punições na 
criação; nesse sentido o processo de preparação e formação corporal do ator para a 
ação cênica é a construção amoral de sua corporeidade, ou seja, o corpo desnudo ante 
a aprendizagem. (BARROS, 2011, p.122)
80
 
 
O corpo não deve trilhar um único caminho, que não se regenera e nem dialoga, 
aquele fadado à morte, para estar nos movimentos de hibridação. O corpo deve ser múltiplo, 
indisciplinar, vibrátil, amoral – sujeito de suas experiências, para transgredir na arte os modelos 
do corpo social, preso e vigiado nos movimentos de segregação da modernidade.  
Se a hibridação ocorre nos movimentos de agenciamentos do corpo, ela possibilita 
justamente as conexões entre uma materialização cênica e outra. Isto é, nas associações criadas 
no encontro dos fenômenos. Uma ação física então pode desencadear um movimento dançado, 
que por sua vez, se associa a outros, sucessivamente. As séries vão tomando materialidade 
conforme a evolução das experiências da improvisação no instante em que se sucedem, 
sustentando-se pelas diferenças que as unem nas conexões. 
                                                 
80 El cuerpo del actor vaga entre la criminalidad y la santidad. No hay espacio para la moral en las acciones 
teatrales. Tampouco los hay en la escenificación. Las instituciones sociales y políticas contituyen el cuerpo a partir 
de la neutralización de sus acciones. La corporalidad y su acción es neutralizada al delegar a la justicia su venganza, 
a los políticos sus decisiones, a la medicina su enfermedad, y lo religioso su alma. Es en los dispositivos y 
estrategias de la escenificación corporal que se evidencia la transgresión de los limites condicionantes de la 
domesticación de la voluntad. No hay vigilantes, ni reglas, ni culpas o puniciones en la creación; en ese sentido el 
proceso de preparación y formación corporal  del actor hacia la acción scénica es la construcción amoral de su 
corporalidad, o sea el cuerpo desnudo ante el aprendizaje. (BARROS, 2011, p.122) 
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Essas manifestações requerem múltipla atenção nas variações de intensidades, 
ritmo e tempo no espaço, que ocorrem não só intra-ação e intramovimento, como também entre 
elas e o todo. São séries de conexões que se dão em vários níveis da experiência, ou seja, é uma 
busca constante de um estado de presença. De encontro a esse pensamento, José Gil (2013) 
exemplifica: 
  
Séries diferentes ou divergentes de gestos efetuados pelo mesmo corpo num tempo 
único acabam por “se integrar”; o mesmo se passa com séries de movimentos e de 
notas musicais (ou até mesmo ruído); ou ainda com qualquer objeto estranho aos 
gestos, introduzindo por acaso no meio de uma sequência dançada: depois de um certo 
tempo, obtém-se sempre uma continuidade de séries heterogêneas. É o que acontece 
em numerosas coreografias contemporâneas (no teatro-dança, por exemplo: série de 
movimentos corporais e série de palavras; série de espaços ou objetos sem relação 
com as séries de gestos); ou nas danças rituais ou terapêuticas das sociedades exóticas. 
(GIL, 2013, p.65) 
 
Nesse sentido, para que os estados de hibridação aconteçam a fim de gerar 
linguagens, antes as criações desses fenômenos precisam estar tão fluidas e latentes, para serem 
passíveis de grandes choques. Os planos de imanência, deste modo, também se dão em fusões 
e tensões, criando novos planos de imanência. Deste modo, as linguagens hibridizadas surgirão 
dessa latência.  
Caso emerjam desconexas não terão hibridizado, portanto, o choque entre as 
mesmas não terá sido suficiente para gerar uma hibridação. Neste caso, é possível que as 
linguagens mais codificadas surjam juntas com as híbridas até que as híbridas prevaleçam para 
o acontecimento da Dramaturgia Híbrida. De fato, essas interações só são possíveis porque o 
movimento dançado e a ação física são fenômenos que se dão nas múltiplas tensões geradas 
pela organicidade e artificialidade, logo o sentido se constitui em suas próprias imanências, que 
segundo o autor, 
 
porque [...] a imanência constrói-se aproveitando uma circulação da energia que vem 
do fundo (quer dizer do inconsciente do corpo) e vai para a superfície (os músculos, 
a pele, as articulações visíveis do corpo); e o “fundo” possui diferentes estratos, mais 
ou menos profundos, mais ou menos suscetíveis de emergir. O que implica vários 
planos de imanência possíveis, bem como vários regimes de expressão do sentido. 
(Idem, p.75) 
 
Os bloqueios já não estarão no contra fluxo dos impulsos para o espaço, mas nas 
múltiplas vias das interações de hibridação, no encontro de novos impulsos. Evidentemente 
nessa perspectiva, não há como considerarmos a manifestação desses fenômenos no trânsito de 
uma via de mão dupla, mas, numa dinâmica de forças que se agenciam num complexo rizoma, 
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onde não há lugar para padrões. As mobilizações de energia devem ser fluidas e sempre a ponto 
de se transformarem diante de novos choques, gerando novas linguagens, dispostas na criação 
de uma estrutura orgânica. 
Para os agenciamentos ocorrerem, as interações não se dão a ponto de desencadear 
uma ruptura, ao contrário, para que as associações sucessivas prossigam na experimentação, há 
uma modulação do fluxo de energia. É essa maleabilidade que abarca as diferenças contidas na 
estrutura: “Tal é o que faz o nexo de um conjunto de movimentos heterogêneos”81. 
As linguagens, necessariamente, estarão na latência da desterritorialização para se 
transformarem em novas linguagens, novos nexos de sentidos, se o corpo estiver em estado de 
abertura, de recepção.  
Não há como considerarmos as linguagens cênicas sob o mesmo prisma do 
entendimento das linguagens escritas e faladas, pois suas “zonas semânticas”, de acordo com 
Gil (2013), são infinitas, não há como determinar seus sentidos e classificá-las. Quer dizer, 
podemos expressar uma infinidade de sentidos corporais para certa quantidade de movimentos.  
 
No entanto, não devemos esquecer que o corpo, e a dança em particular, têm a 
possibilidade de produzir quase-signos (quer dizer signos não arbitrários, cujos 
significantes desposam o movimento do sentido). Situamo-nos aqui uma zona híbrida 
onde o sentido tende incessantemente a significar-se em signos, e onde os quase-
signos se apagam para deixar passar o sentido. (Idem, pp.77-79) 
 
 
As artes cênicas, portanto, não devem ser consideradas ‘linguagens’ como se 
postulam os processos comunicacionais da palavra. Quer dizer, o termo linguagem deve ser 
deslocado do sentido da sistematização de ideias e signos para compreendermos os fenômenos 
cênicos da dramaturgia. O conceito de linguagem cênica se dá no entendimento dos processos 
de interações, nos quais, de acordo com José Gil (2013), não há como traçar uma fronteira nítida 
entre os movimentos corporais como fazemos na semiotização das palavras.  
 
 
 
 
 
                                                 
81 Idem, p.67 
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4.1. Hibridação no Corpo: Um paradoxo 
 
 
O ator contemporâneo busca no fazer teatral o que o bailarino busca no fazer da 
dança: o desnudamento dos signos, a liberdade, o transbordamento da realidade. A dança 
contemporânea, assim, faz-se nas hibridações de um corpo irradiado de poesia. 
Quando o ator encontrar o gesto infinito tornar-se-á um bailarino e quando o 
bailarino abandonar o narcisismo tornar-se-á um ator. Enquanto o ator vive rupturas para 
encontrar o fluxo das ações, na fuga das palavras pré-concebidas à criação, o bailarino lida com 
a ruptura das formas e dos gestos codificados, de uma dança ‘teatralizada’.  
Na trajetória da evolução da dramaturgia refletida por Sánchez (1994) há um 
movimento de resistência da dança na negação da ‘teatralização’ do movimento, assim como o 
teatro na negação dos artifícios da representação. Ambos se voltam às potencialidades do corpo 
em criação e as fronteiras se dissolvem. Estamos lidando com os mesmos processos históricos 
de ruptura, em que as linguagens cênicas se hibridizam naturalmente na fuga da fixação cultural 
burguesa. 
A busca pela própria linguagem do corpo na criação é comum ao ator ou bailarino, 
a concepção então de um ator-bailarino, ou simplesmente ‘atuante’, permeia as produções 
artísticas ocidentais desde meados do século XX. Quando essa busca se volta ao centro e não à 
margem, a divisão entre ator e bailarino torna-se vazia. Desloca-se do movimento de segregação 
para o movimento de hibridação. Logo, o corpo cênico é potencializado no equilíbrio de forças 
criativas próprias. Desta forma, no contexto pós-modernista não há sentido em ‘classificar’ um 
artista da cena. 
A criação, portanto, dependerá das histórias e das potências desses corpos que não 
se encaixam mais em linguagens decodificadas, as quais se aproximam do entendimento da 
linguagem da palavra. Quando enfim estiverem conscientes de suas liberdades criativas serão 
fazedores da arte do acontecimento e não só os que representam e se distanciam da realidade. 
Neste ponto, as hibridações tornam-se latentes. A homogeneidade de linguagens desaparece e 
dá lugar a corpos heterogêneos cujas diferentes potências de criação tomam materialidade 
cênica. É uma fuga da padronização de linguagens, no trânsito para uma identidade poética 
plural e fluida. 
 Podemos identificar se o atuante é ‘mais’ ator ou bailarino por meio do 
reconhecimento de padrões de técnicas corporais apreendidas. Esses padrões se encontram em 
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suas historicidades e, como parte desses corpos que as absorveram, eles podem ser quebrados 
e transformados, no que tem de útil, em modos de expressão que se adequam fluidamente aos 
seus modos de criação, mas, vez ou outra, podem escapar desses movimentos de ruptura, como 
José Gil (2013) define as tensões entre a mimetização da forma e o movimento dançado, por 
exemplo.  
É o corpo em seu estado cênico pleno e, nessas condições, não há como identificá-
lo de maneira simplista. Estará manifestando, conforme Sánchez (1994), uma “dramaturgia 
complexa”, que envolve diferentes conexões criativas.  
Os questionamentos sobre os modos de fazer e suas culminações através de 
processos de hibridações das linguagens sugerem que não precisamos mais definir as fronteiras 
entre o que é dança e o que é teatro. Ambos são parte de um mesmo território da produção 
contemporânea que pode, por sua vez, hibridizar-se com elementos da tradição, da tecnologia 
e com outras práticas artísticas. 
Portanto, a Dramaturgia Híbrida pertence ao território da experiência. É fruto das 
descobertas das multiplicidades de trabalho do corpo cênico em contaminação com os 
movimentos históricos da criação e encenação, que se reverberam e ecoam-se em nossas 
práticas, digeridos em atos de ‘antropofagia’. Nesse sentido Sánchez diz que: 
 
Em definitiva, o trabalho dramatúrgico está submetido ao trabalho do ator, centrado 
na exploração das possibilidades psicofísicas e destinado à elaboração de uma 
linguagem capaz de “tocar aos espectadores com a mesma iminência com a que somos 
tocados quando vemos um pai proteger a seu filho, ou um homem matar friamente a 
outro na rua”. Trata-se de elaborar uma linguagem da experiência, que é uma 
linguagem mais além da palavra e da imagem, cuja aspiração básica é a de 
proporcionar momentos de silêncio em que a comunicação imediata se produza. A 
busca de tal comunicação levou a uma transformação da ideia de representação nas 
de ‘viagem’ ou ‘truque’, próximas à ideia de ‘encontro’ formulada por Grotowski, que 
serviram como horizonte utópico às atividades dos grupos que nos anos 60’/70’ foram 
considerados sobre a dominação de ‘Tecer Teatro’ e que Barba caracterizou pela 
aspiração a converter a necessidade pessoal em trabalho e a “submergir-se, como 
grupo, dentro do círculo da ficção, para encontrar a coragem de não fingir. ” 
(SÁNCHEZ, 1994, pp. 95-96)
82
 
                                                 
82 En definitiva, el trabajo dramatúrgico está supeditado al trabajo del actor, centrado en la exploración de las 
posibilidades psicofísicas y destinado a la elaboración de un lenguaje capaz de “tocar a los espectadores com la 
misma inmediatez con la que somos tocados cuando vemos un padre proteger a su hijo, o un hombre matar 
fríamente a otro en la calle. ” Se trata de elaborar un lenguaje de la experiencia, que es un lenguaje más allá de la 
palabra y de la imagen, cuya aspiración básica es la de propiciar momentos de silencio en que la comunicación 
inmediata se produzca. La búsqueda de tal comunicación llevó a uma transformación de la idea de representación 
en las de ‘viaje’ o ‘trueque’, próximas a la idea de ‘encuentro’ formulado por Grotowski, que servieron como 
horizonte utópico a las actividades de los grupos que en los 60’/70’fueron considerados bajo la denominación de 
‘Tecer Teatro’ y que Barba caracterizo por la aspiración a convertir la necesidad personal del trabajo y a 
“submergirse , como grupo, dentro del círculo de la ficción, para encontrar el coraje de no fingir.” (SÁNCHEZ, 
1994, pp. 95-96) 
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A encenação poderá ser fruto de uma Dramaturgia Híbrida se, enquanto corpos 
receptores, nós pudermos percebê-la de forma totalizante. Se sugerir um olhar fragmentado 
(seja do próprio atuante ou do receptor) não será híbrida, mas uma encenação que sugere 
mescla, justaposição ou colagem de linguagens em quaisquer frentes artísticas, podendo 
também estar alocada em territórios representativos, que categoriza as manifestações estético-
artísticas.  
Se, sobre os modos de fazer na criação, os artistas usufruírem da liberdade, cujo 
material pode não ser reverberado na encenação, mesmo assim, o processo de criação terá se 
deslocado para uma Dramaturgia Híbrida.  
As experiências de improvisação no Teatro Varasanta eram semelhantes às 
experiências de um território ‘destinado’ à dança. É um paradoxo tentar compreender a 
separação entre as experiências de ‘dança’ e as experiências de ‘teatro’, a categorização na 
prática não funciona. Partir de algo dualista para refletir sobre algo que não é dualista traz à 
pesquisa grandes conflitos para encontrar as linhas de fuga, justamente porque tais experiências 
foram híbridas.  
Temos que partir da reflexão sobre aquilo que acreditamos com a consciência 
daquilo que negamos. A hibridação existe antes que consideremos o mundo sob a perspectiva 
binária. 
Citando Eugênio Barba, Sánchez (1994) diz que o trabalho dramatúrgico deve ser 
submetido ao trabalho do ator, logo a dramaturgia cênica sob o olhar de um diretor, para ser 
híbrida deve partir dos corpos atuantes. Já o oposto torna-se impossível. Se o corpo estiver 
fragmentado a dramaturgia cênica não será híbrida, já que necessita da criação orgânica dos 
corpos.  
A Dramaturgia Híbrida se faz na ideia de encontro, como propõe Grotowski. É 
necessário encontrar a coragem de “não fingir”. O trabalho orgânico é uma vontade política, 
onde há a resistência em não separar a arte da realidade. A encenação, portanto, não pode ser 
uma dramaturgia fechada, mas sim uma ordenação de experiências que remetem a “um rito de 
iniciação”83. 
Através da autonomia na criação, com uma memória do corpo fortemente engajada 
no movimento dançado, a pouca experiência com a ação física foi suficiente para proporcionar 
uma hibridação entre linguagens cênicas, produzindo novas linguagens. 
                                                 
83 Idem, p.97 
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A busca da autonomia, de acordo Laurence Louppe (2000), ganha força a partir dos 
anos 80, na negação dos movimentos do modernismo, os corpos não mais precisam de 
referências simbólicas, como das escolas de Martha Graham ou Cunningham, buscam 
corporeidades através da própria prática. O corpo que dança, como sujeito de suas experiências, 
busca por autonomia para criar através de múltiplas referências, atingindo assim os verdadeiros 
terrenos do movimento dançado através das hibridações. 
Nesse sentido, a autora ainda diz que a hibridação acontece no corpo que dança se 
houver condições de escolhas ecléticas disponíveis e transitáveis suscetíveis nas capacidades 
de relação do sujeito com o mundo. Quer dizer, é na capacidade de escolhas que o corpo produz 
seu próprio campo semântico, escapando dos modelos de corpos preestabelecidos. 
 
A hibridação é, hoje em dia, o destino do corpo que dança, um resultado tanto das 
exigências da criação coreográfica, como da elaboração de sua própria formação. A 
elaboração das zonas reconhecíveis da experiência corporal, a construção do sujeito 
através de uma determinada prática corporal torna-se, então, quase impossível. 
(LOUPPE, 2000, p.31) 
  
Não estamos mais no processo de recusar as origens como nos anos 80, mas de 
reconhecê-las e tornar possível a constituição de corporeidades que perpassam múltiplas vias, 
reconhecendo e digerindo o que há de bom para a criação. A hibridação se faz numa trama 
complexa, em cruzamentos que podem originar, nas palavras de Louppe (2000, p.30), “criaturas 
aberrantes”, o estranho ou desconhecido que impulsiona as produções em artes da cena a evoluir 
no sentido das necessidades de transformações do corpo cênico na relação com o ritmo da vida. 
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CONSIDERAÇÕES DE SAÍDA 
 
 
Esta pesquisa, analogicamente e coincidentemente, acontece no mesmo sentido em 
que o Teatro Varasanta ‘digeriu’ as obras As Três Irmãs e Tito Andrônico para a composição 
da obra Banquete Antropofágico. Isto é, o ato de antropofagia também surge, porém na busca 
do entendimento através das cartografias da experiência, da criação de uma Dramaturgia 
Híbrida.  
O ato de antropofagia não seria então um ato de hibridação? Como Suely Rolnik 
(2014) propõe, ser cartógrafo também não é ser antropófago? Então, nada mais natural que eu 
como cartógrafa/antropófaga tenha interesse pelo ato de antropofagia/hibridação para deglutir 
e digerir meus desejos e desfrutar do prazer de sua digestão, que me alimentam com os seus 
melhores nutrientes e ao final, descarto o que não me é útil, porque também é necessário comê-
lo. O que são os nutrientes e a eliminação? 
Os nutrientes desta pesquisa perpassam por todo conhecimento apreendido no 
corpo através da experiência, que não está só na prática de trabalho, mas no estudo 
bibliográfico, ambos podem limitar e ampliar as percepções.  
Quando experimentado no corpo a ideia de hibridação, percebo que a suposta 
separação entre um plano virtual e um plano real para a manifestação de uma ação física ou do 
movimento dançado proposta por José Gil (2015), que tem uma experiência outra com a 
reflexão sobre a dança, não posso comprovar fisicamente. O que vai de encontro às suas 
suposições na prática de trabalho é a imanência que caracteriza o sentido do movimento 
dançado ou ação física. Experimentados no fazer, são realmente imanados de naturezas que 
conferem sentidos diferentes, porém quando realizados, não há como separar na experiência 
corporal da criação o sentido do espaço entre dentro e fora. 
 É nesse aspecto que talvez os desdobramentos sobre o que Grotowski queria dizer 
com organicidade esteja mais próximo das minhas experiências, pelas quais consigo 
compreender nas entrelinhas por meio do encontro com o Varasanta.  
O ato de digestão e eliminação, então, está em perceber no corpo o acontecimento 
do espaço sagrado da criação. Um corpo em estado de presença tem nele a poesia, esta é a força 
que o mobiliza em suas interações, emergindo uma dramaturgia que se faz pelo conjunto do 
que está: as memórias, as relações que surgem com o outro, o espaço, o tempo, o canto, as 
imagens, as ideias e as sensações imanadas da própria ação, física ou dançada, através dos 
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impulsos – desejos – do corpo. É uma força, ou energia, que se aproxima da arte e então se 
aproxima da vida, porque a vida, assim como a arte, é movida por mistérios. 
Desenvolver e entrar em contato com estratégias que contribuam para o 
desenvolvimento do trabalho do artista da cena na contemporaneidade mobiliza a reflexão sobre 
os modos de criação num todo. Compartilhar processos de descobertas permite que novas 
conexões se formem e novas estruturas e práticas se criem, garantindo, como num ritual de 
criação, a existência da própria arte e seus desdobramentos. A improvisação permite, deste 
modo, uma dramaturgia que se faz no jogo com as diferenças, isto é, ela é o mapa das estratégias 
que constituem a Dramaturgia Híbrida. 
É significativo identificar os processos de formação e ruptura que se deram e se dão 
no corpo que dança. Percebo que a improvisação me mobiliza fortemente para a criação e, ter 
essa prática como possibilidade de constituição de uma dramaturgia traz consigo toda a 
complexidade dos processos de criação nas artes cênicas.  
Nesse sentido, o intercâmbio artístico com o Teatro Varasanta não só ocorreu no 
atravessamento de uma fronteira geográfica latino-americana que, como movimento cultural, 
ocasionou uma hibridação nos moldes da sociologia; como também causou uma hibridação em 
conexões cartográficas de práticas de criação no corpo que dança.  
Podemos considerar que as experiências no Varasanta, deste modo, suscitaram uma 
Dramaturgia Híbrida. Ali entrei em estados de criação que me possibilitaram desenvolver 
materiais híbridos por meio de uma potência poética. Percebo que essa latência da hibridação 
se tornou mais presente quando eu estava ao final do processo, participando das improvisações 
– não estruturadas para a cena, no treinamento do grupo para a criação do Banquete 
Antropofágico. 
Neste espaço, ao criar ações-movimentos, sentia o corpo num estado cênico pleno 
na prática da improvisação e, então, identificar as diferenças, os choques e o que surgia disso 
tornou-se mistério. A hibridação está no corpo. A partir da percepção sobre a experiência é 
possível saber que ela está ali, que existe, mas que, como parte de forças, não há como saber 
como realmente acontece. Conseguimos chegar até o ponto em que lhe confere as interações, 
mas não como a criação é concebida. Tentar descobrir ‘como’ uma hibridação em processos 
criativos acontece é como desvendar a origem da vida. Assim como podemos sentir a potência 
da vida num momento de contemplação, sentimos o poder da transformação poética no corpo 
quando estamos plenamente abertos ao fluir da experiência. O sentir se basta quando 
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descobrimos que práticas da dança e do teatro se convergem, divergem, se misturam, se 
separam, mas na verdade são frutos da poesia que o corpo carrega.    
As entrevistas realizadas também foram de grande relevância para a compreensão 
do lugar onde me coloquei, a partir do contato com a contextualização histórica e de trabalho 
do grupo que, no trânsito entre as minhas percepções e os depoimentos também gerou uma 
hibridação latente, um ato de antropofagia. 
Portanto, pensar a partir da subjetividade do próprio corpo permite-nos ampliar as 
possibilidades de atuação da pesquisa em artes da cena. A cartografia, assim, torna-se elemento 
essencial para a tomada de novas dimensões de pesquisa, abrindo caminhos e conexões para 
diferentes abordagens. Isto é, a pesquisa está na compreensão do processo e na percepção de 
estratégias que potencializam as poéticas e as linguagens do artista da cena em conexões 
múltiplas de conhecimento. 
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ANEXO I 
ENTREVISTA COM FERNANDO MONTES 
 
 
Parte I - 29/09/2014 
 
 
Daniela: Sobre sua trajetória, eu gostaria de mais detalhes. Como, por exemplo, sua 
vivência com Cieslák e depois com Grotowski. 
 
Fernando: Em Paris, trabalhando com Cieslák, com o espaço de tempo, um 
elemento que sempre me marcou muito eram pequenas demonstrações de como fazer algo. 
Normalmente quando eu já estava desesperado, era o último recurso. No ensino de Grotowski, 
nunca devemos mostrar ao ator como fazer. Portanto Cieslák dava um exemplo e, em breves 
momentos de demonstrações de fragmentos de suas ações, era muito emocionante ver sua 
mobilização de energia e ver como isso se desencadeava expressivo. Como ele se convertia em 
ator é como alguém que se converte em ação, não há ator que não sabe representar se não for 
através da ação. Isso é muito interessante.  
Daniela: É a diferença entre a organicidade e a artificialidade? 
Fernando: Total. Era impressionante. A ação e a transformação são coisas muito 
sensíveis. 
Daniela: Quanto tempo trabalhou com Cieslák? 
 
Fernando: Foi um período curto como seis meses a um ano entre uma oficina para 
formar o grupo a apresentação da obra. Depois fiz um trabalho com o Atelier International 
de Acteur - AIA, quando Cieslák estava trabalhando com Peter Brook e Ariane Mnouchkine, 
do Théâtre du Soleil, que eram os catalisadores e as referências muito importantes para os 
estrangeiros em Paris. Eram grupos internacionais que trabalhavam com gente de fora, porque 
o teatro francês é muito fechado, é como a ópera para os cantores, mas em Paris há todo um 
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movimento internacional muito grande de teatro, sobretudo de Peter Brook e Mnouchkine (na 
época). Seus sistemas de grupo, mais de Peter Brook que Mnouchkine, era de gente de todas 
as partes do mundo e de intercâmbios com grandes maestros do teatro balinês, do teatro 
africano, teatro japonês, do teatro inglês...  
Então, depois de trabalhar com Cieslák, estive em um grupo que era um de muitas 
tentativas se fazer algo muito parecido com o que fazia Peter Brook, dirigido por um tunisino, 
e havia franceses, alemães, colombianos, argentinos, todos falando em francês. E tinha essa 
particularidade internacional ao redor de se fazer uma obra em francês. Esse diretor, que era 
meio assistente de Peter Brook, um típico árabe que trabalhava pelos outros. E então, junto à 
montagem da nossa obra, fizemos uma semana de oficina de máscaras balinesas com ele, o 
que era muito legal porque não eram oficinas soltas. E então todo o grupo trabalhava com 
máscaras, trabalho muito usado por Ariane Mnouchkine. Viemos a trabalhar com Ludwik 
Flaszen, que é cofundador do Teatro Laboratório e fez uma oficina conosco muito engraçada. 
Depois fizemos uma oficina com um bailarino africano boníssimo e com músico de Ariane M. 
Era muito legal, porque Paris era muito interessante. (Fui para Paris aprender francês em seis 
meses e fiquei por nove anos...).  
Com esse grupo fiz a adaptação de uma obra de um escritor turco chamado Yasar 
Kemal e apresentamo-la no Festival de Avgnon. E me recordo muito ao estar em Paris, que ao 
estar em Avgnon eu sabia que haveria audições para Pontedera, que precisaria mandar uma 
carta, e muitas das pessoas desse grupo, que trabalharam com Cieslák, iriam fazer essas 
audições. E uma amiga minha falava “Vai fazer a audição”, para todos era Grotowski. E esse 
grupo justo se acabou quando já tinham fechado as inscrições para enviar as documentações. 
Mas eu queria perguntar se eu poderia ir, porque o grupo tinha se acabado e eu estava livre, 
obviamente, contei que tinha trabalhado com Cieslák, e isso era muito especial para a época, 
pois tinham Grotowski e Cieslák uma relação muito forte. Então perguntei a senhora com quem 
conversei se eu poderia ir e ela me autorizou. E eu fui à audição que 1 – eu poderia entrar e 2 
– Pela insistência de minha amiga que dizia “Vai à audição, mesmo que fique um dia, dois dias 
ou uma semana, será uma oficina grátis e estará trabalhando todo o tempo”.  
Eu não estava com nenhuma intenção de ser selecionado, mas de conhecer o 
trabalho de Grotowski, que era um universo muito distinto da imagem que eu tinha dele, com 
trabalhos afro-caribenhos. Então eu estava muito tranquilo para aproveitar a oficina, eu 
estava feliz. Eu fui muito bem na audição. Não podia crê-lo, não esperava ser selecionado. Isso 
ocorreu em 1988. Então eu voltei a Paris e precisa conseguir dinheiro para viver um ano em 
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Pontedera, pois eu vivia com o mínimo como estudante. Eu precisava de dinheiro para pagar 
comida e alojamento. 
Logo conseguimos que nos dessem hospedagem grátis, éramos em muita gente, 
como dez pessoas, era um momento de renovação do Workcenter. Um grupo trabalhava com 
Thomas (Richards) e outro com (Maud) Robart, que era maior e no qual eu trabalhava. 
Alugaram uma casa grande com quartos pequenos e lá estive por quatro anos, nesse trabalho 
com Robart. Para mim foi um trabalho de formação e uma escola de investigação muito 
importante. Porque o que eu havia feito antes era estado em grupos, e eu pensava que a 
formação vinha do ‘fazer teatro’. Estive em escolas também, como a de Lecoq. A escola para 
mim era fazer teatro, as escolas ensinavam teatro... 
 
Daniela: Mas você se formou com Jacques Leqoc? 
 
Fernando: Eu fiz um ano de iniciação. Mas “estive um ano lá”, que é distinto, pois 
eu andava descobrindo o país boêmio... Mas tive maior formação em grupos, como o de Cieslák 
e o AIA, que eram muito interessantes, onde ensaiávamos todas as noites. 
Já com Grotowski, era um trabalho tal, onde trabalhávamos oito horas diárias com 
o que queria fazer, que era uma coisa incrível, quase não existe, oito horas, pelas tardes, de 
prática com a ação. Somente aí há uma aprendizagem impressionante e, trabalhar em longo 
prazo, com todos os elementos que se trabalha, da precisão, dos detalhes, da improvisação, da 
estrutura. Esses tipos de coisas você tem que ter tempo para fazê-los regularmente e te ensina 
muito.  
Há uma coisa elementar em Grotowski que é ter as condições dadas para 
trabalhar. Você trabalha ou não trabalha, mas é entre você e você, não há ‘faça isso’ ou ‘faça 
aquilo’, porque você escolhe seus caminhos, resolve seus problemas e dificuldades, digamos, 
é você só, é uma relação consigo mesmo. É um trabalho sobre si mesmo para passar pelas 
mínimas etapas e conseguir os terrenos de criação do seu labor. Por isso, foi uma formação, 
nesse sentido, de tomar forma e aprender a estruturar muitas coisas. Foi uma escola e, ao 
mesmo tempo, um renascimento e uma iniciação para mim. 
 
Daniela: Fale um pouco mais sobre o trabalho com Maud Robart. 
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Fernando: O trabalho estava organizado em dois grupos, o de Tomas e o de Maud. 
Trabalhávamos 06 dias por semana e 10 horas, 12 horas ou às vezes 14 horas diária. E as 
férias eram de um mês mais ou menos, às vezes menos. ‘Era um regime comunista’. Claro, 
Grotowski se formou em meio ao comunismo, era algo engraçado. E claro é excepcional hoje 
em dia um artista de teatro trabalhar 08 horas por dia em seu ofício, mas para eles é algo 
normal e mesmo para Stanislávski era normal. E também para esses poloneses, criados na 
cortina de ferro do comunismo, era normal, porque um artista é o mesmo que um médico tem 
a mesma importância na sociedade, e como qualquer obreiro, tem que trabalhar. E isso produz 
a possibilidade de estarem 100 % concentrado em seu trabalho, e isso é impressionante. 
 Trabalhar sobre si mesmo por oito horas é incrível. Não há desculpas. Eu faço ou 
não faço. Não há como impor empecilhos nessas condições. Mas o desgaste mental de manter 
a atenção por oito horas é muito difícil, e eu não estava acostumado, fisicamente é mais fácil, 
mas mentalmente cansa muito. Éramos gente jovem, não? Aprendíamos rápido. Ao começo, 
cada trabalho era um terreno de descobrimento muito impressionante. Trabalhar nesse espaço 
de Grotowski, com uma investigação contemporânea, um trabalho novo, soava muito excitante 
para uma pessoa jovem. Eu pensava que poderiam me dispensar. Foi uma experiência muito 
bonita em duas coisas. Uma que eu estava seguro que iriam me deixar no dia seguinte, passou 
uma semana e ufa, me salvei. Mas estive inseguro por quase seis meses, pensado que poderiam 
me tirar do trabalho. Havia uma dinâmica que a cada dois meses tiravam as pessoas que não 
serviam mais.  
Na realidade, conhecendo o processo de trabalho, se você não funciona aí, o 
trabalho lhe saca. Quando fica insustentável, as pessoas começam a sofrer pelo trabalho, oito 
horas diárias sem parar, 10 horas sem parar, e então você começa a sofrer porque não está 
bem nele. Não é culpa do trabalho, nem da pessoa, nem de ninguém. É uma tortura terrível, 
quando o trabalho lhe bloqueia, não? 
Bom, me disseram que eu ficaria por um ano. Mas eu estava seguro que não era 
possível... E ao mesmo tempo, chegar a trabalhar com Grotowski era, sobretudo, como ser 
sincero. E quando começa a tratar de ser sincero, dá-lhe conta que é algo muito difícil. Ser 
sincero: não estar fingindo, não estar aparentando. É um exercício incrível. E me dei conta 
que agora eu tinha que fazer isso, nem Grotowski, nem ninguém tinha me dito. Era tudo o que 
eu pensava que eu devia saber para estar lá. E como sabia que eu não sabia nada, algo muito 
engraçado, tomei a decisão interior de que era uma oportunidade para ser sincero, para ser 
alguém sem fingir. 
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 Na visão de um pós-adolescente essa era a construção de outro mundo. De tirar 
essa ideia de aparências, ideia que as pessoas hoje em dia têm. Quer dizer, era necessário tirar 
as máscaras, como dizia Grotowski, mas isso tinha que se converter numa ação concreta para 
mim: Como tirar a máscara, como ser transparente não é uma vontade, um desejo, mas algo 
que se deve conseguir, que deve ser feito. Então, fazendo os exercícios, os trabalhos e tudo que 
fazíamos, meu objetivo era ser transparente, ser sincero, porque tudo que se sucedera, 
sucedera realmente. E por isso a escola se foi uma aprendizagem maravilhosa durante todo o 
tempo. 
Este ano foi de uma luta muito intensa comigo mesmo, digo que foi um ano de 
iniciação para passar por uma série de coisas, mas, dentro do contexto de trabalho de 
Grotowski, tudo foi um trabalho sobre si mesmo, que surgia de mim mesmo, do que eu pensava 
que devia fazer, dentro dos materiais, com os cantos, as marchas, as estruturas, e dentro disso 
as memórias... O que significa, digamos poder ser transparente, ser sincero, dentro do 
treinamento, dentro dos exercícios e dentro da atuação que está fazendo, aquilo que você faz 
o faz, não o representa. E a primeira coisa que você se dá conta é que não é capaz de fazer 
isso.  E digo que ninguém é capaz, é muito difícil alguém ser capaz e um ator menos, uma 
pessoa que sabe de teatro menos, porque o que aprende é fingir. Mas o que dizia Grotowski é 
verdade, um ator atua tanto na vida que bastaria deixar de atuar para fazer teatro. Deixar de 
atuar é ser sincero, é muito difícil, não atuar, fazê-lo realmente e plenamente com tudo, tão 
simples e tão bonito.  
Para o trabalho que estava fazendo, para mim, tudo o que fazia no treinamento, 
nos cantos, nas marchas, tinham que ser assim. Isso significa que a primeira dificuldade é que 
não pode fazê-lo e porque não pode fazê-lo.  Então começa a observar as reações a mais, as 
não reações. Observa o que é pesado, o que é leve, o que seu corpo não responde e dentro da 
estrutura de trabalho é que pode trabalhar em concreto sobre essas dificuldades. Então é 
dentro do treinamento, dentro dos exercícios para resolver isso para você mesmo, fazendo 
exercícios que lhe permitam, digamos, superar problemas que te colocam em exercícios de 
outras índoles, que não são os exercícios físicos, para poder estar aí, como suas reações, como 
pensa, como controla seus pensamentos. É um trabalho que lhe permite ter as ferramentas para 
realizar esses trabalhos sobre si mesmo através dos cantos, das marchas e tudo que propicia 
isso.  
Portanto, todo o contexto de trabalho de Grotowski era sobre entender algo que 
teria que fazer e crer no que teria que fazer, para ser transparente e sincero. Esse contexto de 
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trabalho sobre eu mesmo era evidente para mim na experiência que eu tive. Foi aprender a 
aprender nesses quatro anos e comecei a ter um trabalho para mim.   
Todos esses processos são buscados nos nossos espetáculos, assim como o que 
estamos fazendo agora (Banquete Antropofágico), naquilo que vamos fazer. Eu tenho uma 
ideia pré-concebida, obviamente todos nós temos um pré-conceito. Mas me dizem: O que faz 
Fernando? A partir deles para criar um diálogo e para quê. O que sucede entre os outros possa 
emanar, o que é tão difícil, deixar emergir o que está vivo entre os outros, o que está latente, o 
que pode surgir deste encontro. É difícil escutá-lo, percebê-lo e propiciá-lo e logo impulsioná-
lo, modela-lo, alimentá-lo para que suceda. Assim é. 
 
Daniela: Por que você saiu depois de quatro anos? 
 
Fernando: Dentro dessas histórias de relações com o trabalho, tive que colocar um 
limite como forma de desafio como sendo o último ano. Porque, se não consigo fazer o que 
necessito fazer estaria à frente da morte, digamos, estava frente a um feito inefável para reagir 
novamente e decidi meu último ano.  
 
Daniela: E depois voltou à Bogotá? 
 
Fernando: Sim, mas antes fiquei na Europa, em Paris, porque meus amigos das 
artes estavam na Europa. Eu não tinha amigos na Colômbia, pois saí do Liceu e viajei para 
estudar francês e fiquei na Europa, meus amigos eram europeus. Havia se passado nove anos, 
então, a possibilidade de ficar na Europa era clara. 
 
Daniela: Era mais fácil, talvez? 
 
Fernando: Em certo sentido sim. O primeiro que me convidou a trabalhar foi Omar 
Porras, que é um diretor colombiano que se tornou famoso na Suíça, e montou um grupo que 
se chamava El Teatro Malandro. Mas dentro das possibilidades e panoramas me parecia mais 
interessante voltar à Colômbia, porque queria, então, passar esse processo de Grotowski 
iniciando a terceiros. Só poderia fazê-lo em um grupo. Então resolvi voltar ao teatro, formar 
um grupo e iniciar terceiros. É um terreno de descobrimento e conhecimento profundo, 
realmente algo que se pode fazer em longo prazo, um terreno que se precisa aprofundar, e me 
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parecia mais fácil fazê-lo em Colômbia, pois é um terreno mais virgem, onde se podem fazer 
mais coisas.  
Uma coisa que eu não sabia que descobri mais tarde, é que na Europa é impossível 
se fazer um grupo, pois as pessoas não têm a força de agarrar-se a uma ideia. E claro, pode 
trabalhar com Peter Brook, pode trabalhar com Grotowski, pode trabalhar com Mnouchkine, 
pode trabalhar com Pina Bausch, pode trabalhar com todo mundo, entende? Mas, ter a 
necessidade interior de se fazer teatro porque vai transformar o mundo com um grupo que 
realmente crê nessa possibilidade não existe na Europa, na época em que eu estava não existia. 
E aqui sim, fizemos 20 anos crendo que um grupo é realmente necessário, com muitas crises e 
com dificuldades e passando por momentos mais difíceis, que pode se diluir, não sabemos. Mas 
existe essa possibilidade, na América Latina, de reunir-se em torno da ideia artística, o que é 
muito bonito e realmente o sustento de um grupo. Essa ideia implícita que podemos fazer algo 
junto. Muito louco e bonito não? Mas já está feito? 
 
Daniela: E então voltou para Bogotá e fundou o Varasanta? 
 
Fernando: Havia duas pessoas, colombianas, Bernardo Rei e Adriana Rojas, os 
dois estavam no grupo com Cieslák e no Workcenter de Grotowski. Adriana e eu estivemos 
juntos no Workcenter por dois anos. Eles estavam aqui e com eles formei o primeiro núcleo 
chamado Cenit - Centro de Investigações Teatrais, ideia dos dois, e depois nos unimos com 
Beto. Nesse momento, me recordo, armamos uma grande audição e todos eram estrangeiros, 
de outros lugares da Colômbia, e isso foi muito engraçado. E neste grupo estivemos 
trabalhando por um ano e então houve uma pequena separação e se formou o Teatro 
Varasanta com Beto e outras pessoas. 
 
Daniela: O trabalho do Varasanta sempre girou em torno da ideia da organicidade 
e o que você aprendeu com Grotowski? 
 
Fernando: Sim, porque a vida é uma fonte da organicidade, que é uma coisa 
magnífica porque é a vida que não para, flui, segue andando... 
 
Daniela: A essência do grupo é o trabalho com a organicidade? 
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Fernando: Eu não sei se a essência do grupo é o trabalho com a organicidade ou 
se a organicidade seria a essência do trabalho do grupo. Não me atreveria fazer essa 
afirmação. Digamos que a organicidade é um elemento muito importante. Não é a ideia da 
organicidade, mas digamos que o processo da vida é o elemento de como fazer isso vivo e o 
que é estar vivo. 
 
Daniela: E a trajetória do Varasanta também se deu com a ideia de engajamento 
político? 
 
Fernando: Não, nunca. O que acontece é que em determinado momento 
começamos a trabalhar sobre a realidade do país, porque foi como uma necessidade de falar 
sobre o que se estava passando no país, não como necessidade política, mas como civis, como 
seres humanos que vivem num país e que são afetados sem dar-se conta muito fortemente pelo 
que está se sucedendo nele. Então, necessitamos falar sobre isso, mas porque isso saía nos 
materiais de improvisação dos atores. Mas porque isso saía implícito dentro de tudo que 
fazíamos, não trabalhávamos, mas estava muito presente, a violência e uma série de coisas 
muito esquizofrênicas que se passava quando fazíamos as improvisações sobre temas 
quaisquer, sobre ‘surrealismo’, ‘extraterrestres’, e aparecia ao fundo disso.  
E então, por uma série de circunstâncias, começamos a trabalhar sobre a realidade 
e esses materiais que estavam implícitos floresceram e começaram a tomar uma força e a 
depurar-se artisticamente e a encontrar um discurso. Uma quantidade de coisas floresceu e 
começou a pedir passagem, para serem expressas de uma forma poética. A realidade se meteu 
ao teatro para buscar uma poética, neste caso, mas tivemos atenção para outras coisas. 
Digamos que essa coisa de fazer pulsar a vida, de vivê-la um pouco mais intensa, tudo isso 
sempre esteve presente em nosso trabalho, como uma possibilidade de um conhecimento 
através da arte. 
  
Daniela: O pulsar a vida é a transformação do ator? 
 
Fernando: Sim, claro. Porque você passa de um estado ordinário a um estado mais 
intenso, isso é a transformação. Isso é uma alquimia em certo sentido. E há a transformação 
do dia, a transformação da obra e a transformação que só se dá com o tempo, com a insistência, 
com o trabalho sobre si mesmo. É como o antes e depois de uma propaganda de uma cirurgia 
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plástica, por exemplo, são as várias circunstâncias e muitas coisas que fazem as pessoas serem 
transformadas com o trabalho.  
 
 
Parte II - 30/09/2014 
 
 
Daniela: Eu gostaria de saber mais sobre sua metodologia de trabalho. 
 
Fernando: Essa é uma pergunta concreta. Eu não tenho.  
 
Daniela: Uma linha de trabalho, coisas que você costuma trabalhar... 
 
Fernando: Sim, mas isso não é pedagogia! 
 
Daniela: O que é? 
 
Fernando: Depende do contexto, mas digamos que há uma fisiologia, que 
poderíamos dizer, da vida. Poderiam dizer que isso é um absurdo, quase como pedante, mas a 
vida tem um norte, uma organização. O corpo tem um norte, uma organização. Há que estar 
em harmonia com essa organização. Há que restabelecê-la porque a imagem que temos de 
nosso corpo quase nunca coincide com a fisionomia ou com a fisiologia do corpo. Nunca 
coincide no ocidente. Não somos educados para que coincida. Então há uma parte que há um 
restabelecimento disso. E usamos este processo há muito tempo, não sei se é uma pedagogia 
ou não.  
O trabalho de centro, o trabalho com a coluna vertebral, o corpo como uma 
unidade, órgãos como um lugar ensamblado, um lugar formado por camadas, como a cebola 
ou um embrião que vai evoluindo... digamos que há uma parte do trabalho que está ligado a 
essa curiosidade de como funciona a vida, a vida orgânica. E dentro disso, como isso afeta a 
pessoa e sua seriedade, ou seja, qual a qualidade de ser que emana de sua presença, de suas 
sensações, de tudo isso, dentro de um contexto controlado, por assim dizer, como um 
laboratório, ou uma obra, uma cena, um tempo que vou estar plenamente aí, que é algo muito 
difícil. Realmente, nós atores, temos educação para estar realmente, há exceções como o 
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nascer de um filho, o fazer o amor, que é uma experiência sublime, ou ter um encontro muito 
forte com a natureza ou alguém e todas essas coisas que estão plenamente aí. Mas como ir a 
essa certa plenitude simplesmente idealizada. Contudo eu não diria que essa é minha 
pedagogia, mas o que me interessa. E quais estratégias, que não chamaria isso de pedagogia, 
porque não veio escrito em nada. Isso é fora das categorias. 
Qual é sua pedagogia para fazer o amor? Qual é sua filosofia para fazer o amor? 
Não, por Deus! As categorias de pensamento acadêmicas têm um jogo, e digo duro! Não é isso, 
estão loucos. Não se pode! Não se deve falar aí, não há que metê-lo aí! Afortunadamente, 
apareceram agora essas novas tendências de investigações acadêmicas, dentro das quais eu 
posso ‘fazer qualquer coisa’, mas há um discurso, um trabalho e uma direção de um trabalho, 
uma busca de um trabalho metódico, porém não posso colocar nessas categorias. Qual é a 
pedagogia usada pela natureza para criar em embrião? Com que filosofia uma planta nos dá 
oxigênio? 
 
Daniela: Tudo se passa pela experiência de cada um? 
  
Na arte sim. Nós fazemos o que experimentamos. Se não for assim, todos seriam 
Picasso. Eu vejo dez ‘picassos’, saio e pinto... Não, não funciona. Na arte, há que fazê-lo. 
Depois de resolvido um problema, em matemática funciona, não tem como melhor resolvê-lo, 
eu parto daí para outros problemas. Fugiu-me a palavra agora. Na arte não, conhecer a 
Picasso, fala de perspectiva, mas não me faz melhor artista. Eu seria um super artista se fosse 
por todos que eu conheço! Bastaria estar junto a dez artistas e pronto. 
  
Daniela: O que é ser artista, então? 
 
Fernando: Está improvisando? 
 
Daniela: Não! Está aqui, é a última pergunta. O que é ser artista, fazer teatro? 
  
Fernando: Para mim é como buscar um terreno onde não tenho que viver duas 
vidas, nem três vidas, se não uma só vida. Então, é uma busca de ganhar plenitude, não no 
sentido moral ou metafísico, mas de fazer algo muito simples, fazer o que eu gosto. Não soa 
muito bem, mas há as implicações que isso tem realmente e psiquicamente em não ser 
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esquizofrênico como nossa sociedade, é muito grande. As pessoas trabalham para ir passear... 
trabalham e não trabalham... E como, dentro de seu trabalho, fazendo um ensaio às nove da 
noite, encontra algo que está ligado com sua vida e você está pleno momento disso. 
 
Daniela: Vamos voltar à pergunta de ontem que é sobre a organicidade do corpo. 
Como a define no fluxo do processo de criação? 
 
Fernando: Para responder, não é de uma perspectiva de conceitos e conhecimentos 
sobre a organicidade, que são maneiras distintas do que quero dizer, mas do que é para mim, 
por exemplo, com respeito ao espetáculo, trabalhar com a organicidade. 
Trabalhar sobre a organicidade significa começar a trabalhar junto, com um grupo 
de pessoas, neste caso aqui com os atores. Começar a fazer um treinamento, talvez colocar 
uma música, e ver o que passa. Observar até onde isso possa ir. Fazê-lo várias vezes para dar 
o tempo que disso comece a emergir algo. Ao passo que estudamos coisas de muitas fontes. A 
planta respira, a planta absorve água, a planta se nutre pela terra, nutre-se pelos ciclos 
solares. 
Neste caso, por exemplo, este trabalho se nutre da obra “Três Irmãs”, nós a 
analisamos, lemos, estudamos, começamos a trabalhar, destacamos seus verbos, e os atores 
começaram a trabalhar com esses verbos. Esses verbos emanam uma possibilidade das Três 
Irmãs de tirar os personagens masculinos, só são elas agora. E quase cem anos depois elas 
seguem aqui, estão neste espaço. É um processo que se dá, claro trabalhando, mas que se 
permita surgir, como um ser vivo que vai se formando, que nos toca propiciar para que vá 
surgindo. É distinto do trabalho com a organicidade eu estudar a obra As Três Irmãs, 
compreender a ideia da obra, começar a pôr em cena e a conduzir os atores para que façam o 
que eu já sei.  
Penso que é algo muito bonito o que disse os cientistas que a árvore não tem 
consciência de si, isso é o que nos fazem homens, porém não ter consciência de si é o que nos 
permite ser. A consciência de si é preocupar-me comigo mesmo. Permitir o que é e o que surge 
entre nós, isto está ligado à organicidade. Ao mesmo tempo isso implica um rigor, uma 
continuidade, uma rede de jogos. Implica que o mesmo trabalho físico que está se fazendo a 
partir de uma organização que está ligada ao processo da natureza, ao processo de forma do 
corpo, que não é evidente que parte do centro, que os braços venham do centro, que as pernas 
venham do centro. E logo que sua reação venha do centro, que abarque todo o corpo. Qualquer 
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reação abarca todo o corpo, isso só não se sucede quando não se está centrado, porque somos 
um, não somos fragmentos. Então isso funciona pela capacidade de poder se permitir, para 
que isso surja, apareça e vá tomando forma, propiciá-lo e logo poder escutá-lo, cuidá-lo e 
desenvolvê-lo.  
Mas isso está dentro de algo muito simples no fazer contemporâneo, que está ligado 
ao processo, que é trabalhar sobre o processo. Não para que façam o processo para apresentá-
lo, o qual me parece, em muitos casos, uma grande farsa, uma grande armadilha, porque 
justifica qualquer coisa. Enfim, a palavra processo e variações estão ligadas à organicidade. 
É maravilhosa essa coisa da natureza, em uma planta todas as folhas são iguais, mas nenhuma 
é igual. Como nós, somos todos iguais, e sabemos que não há dois homens iguais.  
Digamos que há algo na organicidade que é como a capacidade criativa da 
natureza, então é como entrar em concordância com essa capacidade que você e todos têm 
como a questão do espaço. Como um edifício construído por nós seres humanos, como seres 
mentais que usam o espaço do metro quadrado, dentro desse espaço a vida está fluindo.  
O trabalho sobre organicidade é entrar em concordância com esses movimentos e 
correntes da vida, que não dependem de mim, onde é muito interessante para mim que me move 
como artista, porque os artistas são muito egoicos.  Como trabalhar daí? Não é como ‘egoarte’ 
e sim como ‘ecoarte’, como diziam alguns amigos meus. Entrar em concordância com o 
movimento da natureza. Existe no teatro essa coisa do movimento da natureza psicológica pela 
hesitação de uma pessoa, que não é tão interessante, mas tem que fazê-lo.  
 
Daniela: Sobre as ações físicas a partir de suas experiências. 
  
Fernando: Eu não diria neste momento sobre as ações físicas porque faz referência 
diretamente a Stanislávski e obviamente, dentro deste contexto, a Grotowski, no trabalho com 
Grotowski sobre as ações físicas, que relaciona Grotowski a Stanislávski.  E eu não gostaria 
de entrar nos detalhes disso, embora sejam meus ancestrais claramente. Então, vou me referir 
à ação, somente.  
Uno-me ao pensamento que vem de um terreno do teatro onde a ação é possível. 
Um terreno da vida onde a ação é possível. Onde posso fazer algo concretamente. Não é o 
único local, há uma coisa muito estranha que é mostrar a algum público que de alguma forma 
participa dessa ação. Ou que o público seja necessário para que essa ação se suceda. Qual a 
ação que você faz? Essa é a sua pergunta. Os atores fazem as ações e o diretor faz a ação 
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através da montagem, não somente. E logo quando se encontra com o público com os atores, 
sucede uma ação. Que não sei para onde vai e nem de onde vem. Mas se cria o teatro com uma 
reação e a ação é o que indica o verbo e o verbo indica a ação.  
Porém é uma transformação, pensa-se numa situação e vai fazer, é um pensamento 
ou um deslocamento do corpo ou dos sentimentos, das emoções. Quando isso se sucede aí há 
uma ação. Existe um câmbio, uma transformação, um desenvolvimento, há muitas palavras, 
um aprofundamento em torno de mover-se em sua relação com o corpo ou sentimentos, ou 
pensamentos.  
 
Daniela: Por exemplo, na residência nós trabalhamos um pouco com as ações físicas 
por meio das memórias, estão diretamente ligadas? E é uma coisa muito presente em seu 
trabalho, não? 
 
Fernando: Sim, é presente no que os atores têm condições de fazer algo, em fazer 
qualquer ação, uma espécie de condição que está implícito no fazer, como algo que deve 
suceder do passado. Pensar em algo do passado de uma forma distinta, não é o ator, se não 
nós como espectadores. Algo do passado com o espaço, algo do passado a nível pessoal e algo 
de passado como um percurso, por assim dizer. Nunca perguntei qual a ação física aí, se não 
o que está fazendo. O que vivemos é o que realmente fazemos. Muitas vezes a forma de os 
atores se expressarem não é necessariamente legível para um. Então, há um diálogo, estamos 
em um ensaio antes do público, temos que ver para onde vai, o que quer fazer com isso, qual a 
possibilidade e se há uma possibilidade nesse momento como a desenvolvemos, como fazemos 
crescê-la para que seja mais potente? Digamos que isso seria a ação. 
No caso da residência, quando trabalhamos com uma memória, há coisas 
importantes nela, que dizer, uma é que estar em uma ação é atuar, porque começo a mostrar 
que, a representar que, são as necessidades de atuação que todos temos desde pequenos. Então 
há essa ideia que atuar é fazer. Quando há o fazer já não estamos falando de atuar. O que está 
fazendo? Pois então o faça! O que passa em seu recordo? Faça-o! Não me mostre o que é isso, 
não me conte! Há uma forma como que narra, conta-lhe o que o outro fazia, não falando, mas 
contando fisicamente em vez de fazê-lo, como realmente fazia, com a particularidade que em 
um recordo você sabe exatamente sobre o que pensava e o que sentia. Você tem todas essas 
informações. Eu não sei? Então devo encontrá-las.  
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O que estava pensando Hamlet quando escrevia as cartas à Ofélia? Eu tenho que 
encontrá-lo. Em meu recordo sei o que pensava o que havia o que sucedia... temos que recordá-
lo. Então é para isso, eu não diria que estamos trabalhando as ações físicas, se não na ação, 
em fazer algo, que é difícil. 
Se você se der conta, todos nós passamos falando a todo o tempo em nossa vida 
ordinária, mas fazer algo é muito difícil. Percebe? É muito difícil. Há um espaço no teatro, 
então, em que eu possa fazer algo, a partir do treinamento e tudo, bom, posso fazer algo. Todas 
as obras há uma intensidade e um estilo, mas creio que nenhuma obra nós tenhamos procedido 
da mesma maneira para construí-la. Estamos escutando, vivendo e fazendo algo, somos as 
mesmas pessoas... há um estilo por assim dizer, porém não fazemos o mesmo. E as obras de 
onde vem e como funcionam são através de buscas muito distintas. E, claro, uma prepara a 
outra, mas não são por meio de uma metodologia ou uma pedagogia ou uma filosofia.  
Há uma coisa muito complicada que é quando se está vivo. Quando isso que você 
está fazendo está vivo. Que é muito difícil também para o espectador. Eu descobri e cada vez 
me dou conta que, por exemplo, o que mais funciona nos espetáculos são coisas fora, eu tenho 
muitas dúvidas sobre as obras e quando começo as ver, perturbam-me, será que estou seguro? 
Será que sim, será que não, aí eu sei que está vivo, porque sei que não está controlado, entende? 
Então, eu sinto como algo dentro que está vivo, que antes queria sempre dominá-lo. Quando 
há um conflito, me dou conta pelos espectadores, que são os momentos que mais importam os 
conteúdos para cada um e que não é um conteúdo estabelecido. Puramente por isso. Eu não 
consigo estabelecê-la como ‘aqui se passa isto’. É nessa latência, nessa possibilidade, nessa 
aflição que a vida está correndo. É interessante criar isso pelas oposições, pelos opostos, para 
criar um entre, trabalhamos como fazer um entre. E quem sabe as ações são criar esse entre. 
Porém a ação não se faz realmente, é algo que está. 
  
Daniela: Como o rizoma da cartografia? 
 
Fernando: Sim. 
 
Daniela: A transformação do ator está presente em todo esse trabalho? 
 
Fernando: Claro, em tudo. Agora, ao cabo de um tempo de uma coisa maravilhosa. 
Pensando em Liliana, em Pacho ou Beto, depois de estar trabalhando por dez anos ou quinze 
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anos juntos, é óbvio que houve uma transformação, não podemos dizer que são os mesmos. E 
essa transformação leva tempo. A depuração através do tempo, o ciclo ao passo do tempo, 
assim como o vento abre um buraco na pedra, há uma transformação que leva tempo, isso que 
é maravilhoso no trabalho em grupo. Há umas coisas que, como dizer, o bebê necessita de nove 
meses, do ventre ou de proveta, não importa, esse é o desenvolvimento. Podemos acelerar um 
pouco, mas necessita desse tempo da vida. E é uma transformação enorme de um óvulo unido 
a um espermatozoide juntos a um bebê. 
E para mim se faz muito importante que o momento do espetáculo é um momento 
distinto da vida ordinária. Se eu perceber a vida ordinária em cena, por mais que seja muito 
esperado, eu prefiro ouvir um Bach. E há muitas coisas, com o que não passa nada, que a vida 
contemporânea é assim, não sei o que, eu não suporto. As pessoas se fascinam, mas eu 
realmente não tenho nenhum interesse nisso. Para mim, o que interessa é o que se sucede no 
espetáculo tem que ser extraordinário, não pode ser feito nem com a energia ordinária nem 
com uma narração ordinária, nem estar ao nível da vida ordinária. Isso é possível construir 
com tudo e então há uma transformação, não? 
 
Daniela: Qual é a ideia que culminou com o surgimento do Banquete 
Antropofágico?  
 
Fernando: São várias ideias. Em realidade Banquete Antropofágico surgiu de 
reunião de uma série de impulsos que havia no grupo. De alguma forma uma montagem 
condiciona no grupo o início de uma nova, por oposição, por associação ou necessidade de 
trabalho ao decorrer do tempo. Há uns movimentos que vão requerendo serem feitos dentro 
das dinâmicas do grupo. Então, no Banquete Antropofágico nos reunimos os atores e eu, e nos 
perguntamos sobre o que iríamos trabalhar, aportando ideias, fazendo propostas. Havendo 
movimento de necessidade de maturar com os atores de serem mais propositivos. Sempre houve 
esse espaço, mas precisava de um pouco mais, por assim dizer, ‘tête-à-tête’, como algo mais 
igualitário para propor. Dessas propostas existiam duas tendências fortes.  
Uma era falar novamente sobre a realidade do país, que não queríamos mais. Que 
é um aprendizado, qualquer coisa que façamos é uma expressão da realidade do país. O outro 
seria escapar disso, que é uma estupidez, pois a realidade é maior que nós. Se montássemos 
um balé Quebra-Nozes, seria uma expressão desta, ou o que seja. Então, uma solução seria 
abordar a realidade sobre diferentes perspectivas, a partir da resiliência, da reconstrução 
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dessa gente e de outra perspectiva que é como estamos aterrados à violência no país e não a 
temos visto, não visualmente, mas como a tratamos com um pudor, uma censura para não a 
mostrar. E, depois, de outras tendências ligadas a isso como a não ação, o silêncio, o vazio. 
Assim, vimos em “Tito Andrônico”, com a ação, e em “As Três Irmãs”, com os conflitos da 
família, a possibilidade interessante de falar sobre isso. Logo houve a proposta de se trabalhar 
as duas obras como o grande banquete partindo da ideia do Banquete de Platão, mas mais 
como a ideia de banquete. Somos sete pessoas, com cada uma portando seus universos, então 
se cria um mapa conceitual grande. E assim Liliana propôs trabalhar as duas obras que 
totalizavam todos os impulsos.  
Creio que parte desse trabalho, que está ligado à organicidade, de escuta do outro 
e de uma consciência que não é o que você pensa ou o que eu penso, mas o espaço entre os 
dois cria essa terceira coisa que os alimenta. Recordo-me que usamos o conceito de 
antropofagia através de ‘Dona Sueli’ (Sueli Rolnik), mas não recordo como chegamos à ideia 
de antropofagia inspirada no movimento antropofágico brasileiro, terá que perguntar a 
alguém.  Disso, então, surgiu o Banquete. Ser antropofágico de “Tito Andrônico” e de “As 
Três Irmãs” e, também, a necessidade de buscar uma coisa contemporânea com essas obras 
em como estudá-las e trabalhar a partir delas. Não queríamos montá-las literalmente, se não 
as usar, e aí entra a antropofagia novamente, tecendo as estruturas e construindo outras coisas, 
isto nos deu o panorama e a amplitude da possibilidade de planejar o processo criativo.  
 
Daniela: A ideia de trabalhar com os verbos surgiu disso? Pois Gina e Liliana me 
disseram que é a primeira vez que trabalham assim. 
 
Fernando: O que você diz é que estamos trabalhando através da análise ativa de 
Stanislávski, este é o ponto. Uma das possibilidades de análise chega a esse trabalho sobre os 
verbos, há muitas outras coisas também, uma dessas partes é voltar ao verbo como Deus, o 
começo. Não é só trabalhar com os verbos, de distintas índoles, mas a partir de uma análise 
ativa onde requer entender a estrutura. É uma forma de estudar a estrutura de uma obra de 
Stanislávski, que é magnífica, uma forma de comê-la. Como para absorver as qualidades do 
que comi, por isso que a análise ativa é uma forma de absorver. O trabalho com os verbos foi 
uma forma que surgiu de como absorver isso e se vai criando outra coisa, não a obra as três 
irmãs, porém são as três irmãs, eu as vejo aqui e se movem para estarem. É uma coisa muito 
louca, que nunca havíamos planejado, e estamos trabalhando com dificuldade sobre o que 
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fazer, por que há coisas que não passam nada e coisas que se sucedem que são incríveis, é 
muito interessante, como crescimento natural.  Crescer não é uma aparição, um 
descobrimento, mas um processo. 
 
Daniela: Onde entra a cartografia? 
 
Fernando: Não há mistério. Na obra Tito Andrônico cortam os braços, as mãos e 
a língua de Lavínia na tentativa de ela não contar que foi estuprada e Tito encontra um mapa 
de suas dores. ‘Então, a cartografia não é um evento contemporâneo, foi criado por Willian 
Shakespeare em 1600’. Eu pensei, assim, vamos fazer um mapa de dores! E surgiu a cartografia 
imediatamente. Foi um simples impulso ligado a obra de teatro e então fomos buscar fontes 
sobre ela, como a conversa contigo, imagens e obras sobre cartografia e tudo mais. É a ideia 
de fazer um mapa de dores. O mapa não tem história, não tem lógica, é uma paisagem que tem 
um contexto, mas que não há narração.  
E há algo muito importante, quando começaram a trabalhar com a cartografia, o 
material que os atores começaram a criar era interessante, uns muito criativos, podiam servir 
para algo ou para nada, como outros temas que estão mortos e que nunca vão fazer. Contudo, 
havia algo vivo aí que se mobilizou e que foram aparecendo materiais. Digamos que a 
‘metodologia’ é seguir isto que está vivo. É a ideia que eu tenho. É como a mesa que apareceu 
na cenografia, observa-se em realidade, que é o espaço que estamos trabalhando embaixo (na 
sala menor da sede), a mesa que será acima (na sala Grotowski) é o espaço de baixo. É 
praticamente o mesmo tamanho. A ideia que surgiu daí, em fazermos a obra em cima de uma 
mesa, como um banquete.  
E a obra tem uma estrutura como um cardápio, há uma cena que é o prato 
principal, picante e com sangue por todos os lados, mas também as entradas, que são 
divertidas, como as sopas que servem ao começo como você viu aqui. E isso constitui um prato. 
São todas as ideias que estão se movendo por certos impulsos que temos; que respondem mais 
a uma pessoa que outra. Mas claro, vamos fazer cenas muito violentas, uma coisa sobre o país 
muito forte, mas também sobre a reconstrução, a resiliência e sobre a esperança, uma ‘salada’ 
ou uma ‘sobremesa’. Se tudo é salgado, não é bom de comer ou se tudo é doce ou amargo, 
também não. Mas se é algo salgado, algo doce, uma bebida forte, os queijos, a loucura, aí 
sim...  
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Daniela: Estreia em novembro? 
 
Fernando: Sim, em novembro. Iremos estrear, com os compromissos que temos, 
mas temos o espaço para seguir trabalhando.  Hoje em dia, não me há pena em dizê-lo, mas 
com essa estupidez dos processos, não se pode estrear qualquer coisa, que é justificado. Deus 
meu, que horror! Mas é justificável. É uma coisa muito maluca de hoje e antes não, se você 
estreia e a coisa não é boa, você vai à merda. Hoje, o excesso de marco conceitual justifica 
qualquer coisa, é muito brutal, perigoso. Bom, vamos estrear aqui como impulso, um gérmen, 
uma maquete da obra para seguirmos trabalhando com este projeto. E é importante para nós 
agora construirmos algo mais rápido, não fazer um processo tão longo.  
E como dizia, a reputação das artes está em jogo, antes se algo não era bom, si 
fracassavam, os teatros encerravam as peças, aqui todas as coisas são ‘malibu’. Porém, se 
temos essa possibilidade de ir caminhando, é interessante. Logo, vamos polindo-a, podendo 
fazer temporadas, aprofundando-a. Por isso o que se sucede é que os diretores chegam com a 
obra montada. Já a tem em sua cabeça, porque tem dois meses para montá-la. O tempo é curto 
para se organizar tudo e depois que estreiam já não trabalham mais. Nem se quer o diretor 
trabalha mais com os atores depois disso. São dois meses para resolver e é problema dele. 
Dirige, mas não necessariamente é um diretor de atores. É um problema, então quando se move 
ao êxito, ótimo, se não, vira lixo. Seguir trabalhando e aprofundá-lo não existem nesse 
contexto. Mas nós temos essa possibilidade e sabemos que podemos seguir, pois é um material 
que requer tempo, que é muito bonito neste trabalho. E por isso, estrear rápido é uma boa 
solução também. 
 
Daniela: Também porque emerge muito material, não? Nesses dois meses que 
acompanhei, vi que surgiram muitas coisas e fiquei me perguntando “O que Fernando vai fazer 
nas costuras? ”. 
 
Fernando: Claro. É uma quantidade. E há uma coisa maravilhosa que a cada vez 
que faço uma proposta nova aos atores, são cincos universos diferentes, possibilidades novas 
e várias ideias juntas, que é muito interessante no trabalho em equipe. Isso permite o que os 
trabalhos em dois meses não permitem, onde estreiam e pronto, não há espaço para o 
descobrimento. Eu chego com o espetáculo e monto, porque tenho dois meses para armar, 
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contudo não posso descobrir o que necessito. Não tenho tempo de descobrir que necessito das 
três irmãs, não tenho tempo de descobrir...  
As cenas são partes de uma ceia, e não contar uma história vai ser a fusão das duas 
obras. Não contar quem é Tito ou o que seja, entende? Há que descobrir a mesa, se a mesa 
está ou não. Não há esse espaço para descobrir em algo que já está armado. E não é um espaço 
de descobrimento com as pessoas, se não há um diálogo artístico, não é o que eu penso ou que 
você pensa, mas o que surge disso. Logo, deve ter tempo para que a coisa surja. Para comê-la 
e digeri-la. Diferente de uma comida rápida que já sei como é e o que vou pedir. Entregam-
me, como-a e tchau. Então esse não é um teatro ‘fast-food’, é um banquete, uma ceia 
antropofágica.  
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ANEXO II 
ENTREVISTA COM CARLOS NORBERTO VILLADA 
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Daniela: Eu gostaria que você começasse falando um pouco sobre sua trajetória 
artística profissional, dando maior ênfase em coisas que você considera mais importantes. 
 
Beto: Estudei em um colégio de madres, Colégio Nossa Senhora de Fátima, onde 
havia especial atenção à música e ao teatro, havia um teatro nele, que era muito raro ter nas 
escolas daqui.  Tive coisas muito interessantes voltadas à representação.  
 
Daniela: Você é de Cali? 
 
Beto: Sim, mas vim muito cedo à Bogotá. Quando entrei nesse colégio havia uma 
tradição muito grande com o teatro, os corais e as orquestras. Havia formação técnica de 
música, entre outras. Eu vim de uma tradição musical. Meu pai era músico empírico, muito 
bom músico. E eu desde pequeno fui criado em Cali, num bairro de negros, muito musical, 
escutava muitos tambores e música africana. Desde pequeno aprendi a tocar flauta, quena 
(instrumento típico dos Andes) e um pouco de tambores. Conto isso em minha trajetória, porque 
quando cheguei à escola de teatro, eu tinha certa qualidade especial na escuta e na forma de 
mover meu corpo na dança, coisa que em Bogotá, nessa época, era muito inibido nos corpos. 
Entrei na escola de teatro muito jovem, aos 18 anos, faculdade de Arte Dramática, comecei a 
estudar e muito rapidamente, no terceiro semestre, meus professores me convidaram a 
participar de um grupo profissional que se chamava Teatro Taller de Colombia. Esse grupo 
teve contato com Eugênio Barba em 1982. Isso me animou a fazer teatro, mas um teatro que 
não fosse convencional. Eu gostava muito das cores, dos comparsas, das acrobacias, as coisas 
de circo me chamavam sempre a atenção. E, na escola, uma das aulas que eu mais gostava era 
a de música. A aula que se chamava Corpo era com meu grande maestro que se chamava Jaime 
Barranco, ele tocava tambor por uma hora e nós dançávamos e fazíamos o que queríamos: o 
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que escutávamos e o que sentíamos a partir do que ele tocava. Isso foi muito importante para 
mim. Comecei a descobrir que a música tinha uma capacidade de cambiar estados e que seu 
pulso tinha que ser algo muito profundo que se pressente para começar a criar. 
Eu não sabia para quê, nem como e nem quando, mas eu me sentia com uma espécie 
de atenção com essa aula e pelas aulas de manejos de máscaras, que também me agradavam 
muito. Aí comecei a tomar muito a sério o estudo da percussão, que foi o que me chamou mais 
atenção.  
 
Daniela: Isso fazia parte do curso? 
 
Beto: Não, ver meu maestro tocar tambor e saber que foi um grande músico 
percussionista de um grupo muito popular, que se chamava Los Caballeros de Mangualde, 
que tocou nos anos 60s e 70s, me inspirou. Então comprei meu tambor e comecei a aprender a 
tocar junto com ele simultaneamente e a explorar meu corpo acrobático, cantando e manejando 
bandeiras, malabares e técnicas de circo. E logo um de meus maestros, Jorge Vargas, diretor 
de Taller Teatro de Colombia, me convida a participar como assistente, como Julián, porque 
eu estava muito ansioso em aprender. Eu estava sempre atento a tudo e quando via algo 
importante lá estava eu. Então, eles tiveram uma temporada grande na Espanha e escolheram 
a mim para acompanhá-los, com 19 anos. Uma coisa muito importante dessa época, é que fui 
pedir permissão ao diretor, um poeta, para ir-me e ele me disse para ir e não me preocupar 
com o semestre, que depois eu faria um trabalho sobre essa experiência. Assim, fui muito 
tranquilo e dando graças à vida, ou seja, um artista me deu a confiança e ratificou meu ofício, 
isso foi muito importante para mim. Foi a primeira vez que viajava de avião ao Atlântico, 
conhecer a um país e seus costumes apresentando-me na rua. Fizemos uma adaptação do teatro 
de rua para sala e terminei atuando, fazendo coisas muito pequenas dentro do grupo. O que 
entendi nessa viagem no teatro de rua é que ele necessita de uma atenção muito especial 
também. Nós pensávamos na Comédia Dell’Art, do Caravaggio, dos personagens que chegam 
à praça e a tomam com personagens, como o Doutor, o Polichinelo, o Arlequim, e fazem esses 
trabalhos de improvisação, que são muito importantes. Estivemos em uma temporada na Costa 
Del Sol, onde fazíamos nossa obra para estrangeiros, como alemães, japoneses e ingleses, em 
espanhol, em linguagem de rua, de teatro, da música que ultrapassa o entendimento da língua.  
Isso foi minha formação, e comecei uma longa carreira de dez anos com esse grupo. 
Eu creio que estar com eles me formou muito, nesses dez anos viajamos pelo mundo, fizemos 
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duas temporadas na Europa e sete na América. Por Espanha, México, Costa Rica, Guatemala, 
Venezuela, Panamá, Equador, Nicarágua, Belize, Itália, Portugal, Dinamarca, Seul... O Teatro 
Taller de Colombia é o pioneiro do Festival Iberoamericano de Teatro, Jorge Rocas, o diretor, 
se encarregava das comparsas do teatro de rua, é o grupo de teatro de rua mais importante 
que se tem na Colômbia. Por causa do grupo, não consegui concluir o curso, devido às várias 
temporadas, era impossível. Eu tinha que tomar a decisão de continuar na escola ou no teatro 
de rua. Havia certo menosprezo pelo teatro de rua, como teatro sem estética, sem cor, 
desorganizado, porém o Teatro Taller era muito organizado. Havia, sido hippies antes de meu 
ingresso, na ideia de comunidade, quando eu cheguei já não era assim mais, em 1984, queriam 
manter a independência e haviam comprado uma casa e um ônibus, que era muito difícil.  
O mais importante nesse primeiro período, com Eugênio Barba, com Julia Scani, 
com Quatro Tablas, com o grupo da Venezuela, com o Lume Teatro, com o Galpão, eram 
grupos que faziam temporadas, me davam exemplos de conexão, que se havia possibilidade de 
se fazer trabalho profissional com o teatro de rua, éramos muito rigorosos, tínhamos um 
princípio sagrado como teatro de grupo, que é muito difícil.  
Eu creio que é o valor mais importante, é reconhecer que a única forma de crescer, 
nesse período, é o trabalho de grupo. Não posso crescer trabalhando sozinho. Necessito da 
ressonância, da sinergia que há no trabalho de grupo, necessito da criação conjunta. Os 
trabalhos coletivos são muito difíceis. Normalmente há que ter alguém que sintetize as coisas, 
que conduza, para ir a uma direção. Nas direções coletivas, alguém tem que ter uma visão 
geral para manejar.  
Eu, pouco a pouco, fui me especializando na música, contudo eu entalhava os 
instrumentos e os afinava. Eu comecei a organizar a música no Teatro Taller de Colombia, e 
comecei a fazer uma formação musical, todos os dias com duas horas de aula. Assim, comecei 
a estudar como autodidata e, pouco a pouco, comecei a me dar conta que a música era elemento 
necessário, essencial, fundamental e principal no teatro de rua... essa formação de dez anos 
me colocou em contato com os melhores diretores que existiam nesse momento. Entre Eugenio 
Barba, Peter Shurmann, Gisgicani, Jairo Cuesta, Eslobiaski... E ficamos sabendo que havia 
um colombiano que estava estudando em Pontedera com Grotowski, que era Fernando Montes. 
Fernando Montes em 1992 veio à Colômbia de férias, ou algo assim, e não tinha 
espaço para ensaiar.  Então Jorge o convidou para ensaiar em nossa casa, na Candelária. E 
como troca, ele nos dava uma oficina. Nos demos conta que nosso treinamento era muito 
desorganizado, não havia um diretor para isso. Mas tínhamos esse princípio de trabalho de 
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grupo, em trabalharmos todos juntos. Tinha o trabalho rigoroso de mesa, o intelectual, líamos, 
analisávamos, tínhamos muitas inquietudes. Fernando, Beatriz e Mário eram como as cabeças 
do Teatro Taller de Colombia, mas todas as pessoas eram muito jovens, alunos deles. 
Eu creio no teatro de grupo, em todo o sacrifício, realmente não o sacrifício, mas 
uma forma de verdade. É ridículo que eu não trabalhe todo o dia num grupo e tudo isso sem 
remuneração alguma. Nós temos conseguido algo muito significativo no teatro colombiano, 
em que somos um dos poucos grupos que simbolicamente temos uma retribuição econômica, 
como saldo, nos mantendo com algo mínimo por trabalhar por todo dia. Nós todos somos 
maestros e professores. Eu fui professor na universidade e de grupos de escolas de teatro, mas 
já passei essa página. Quero dedicar melhor energia a buscar nas pesquisas individuais e 
dedicar-me aos meus percursos e aos que estão trabalhando comigo todo dia. Minhas oficinas 
entram na parte da manhã e sigo com o dia, é o valor de ter uma casa para trabalhar, é 
fundamental.  
Durante muitos anos o Teatro Varasanta trabalhou em diferentes espaços que nos 
emprestavam, era muito difícil. Veio Fernando Montes à Colômbia, nos deu uma oficina por 
uma semana. Logo regressa, termina seu curso em Pontedera e se instala na Colômbia em 
1994 com o desejo de fazer um grupo.  
Eu já havia trabalhado entre 1984 e 1994 com o Teatro Taller de Colombia 
viajando por todo o mundo e estava cansado de ter programação, dos projetos e viagens. 
Ficávamos cada vez mais distantes da investigação de ator. Fazíamos muitas coisas, mas eu 
queria me concentrar mais em um laboratório, não queria viajar mais. Eu queria me fechar no 
trabalho. Uma das coisas muito importantes que eu aprendi com as viagens, apresentando as 
obras, sentia que eu era muito medíocre quando eu regressava à Colômbia, faltava-me mais 
rigor, mais disciplina, pesquisa e profundidade nas investigações. Eu necessitava me 
concentrar. Em 1992, nos 500 anos de descobrimento da América, foi o ano que eu tive mais 
temporadas. Eu estive oito meses fora da Colômbia e então, no início de 1993, eu disse que 
acompanharia o Teatro Taller de Colombia nesse ano e em dezembro eu sairia. Foi muito são.  
E em 93, no Festival de Rua da Espanha, eu me encontrei com Henrique Vargas, 
um grande diretor de teatro dos sentidos, e contei a ele que iria me retirar do Teatro Taller de 
Colombia, ele me disse “Porque não vem fazer direção de atores? Um projeto que tenho no 
Festival Iberoamericano, que é uma feira de tempo vivo, com muitos estudantes da 
Universidade Nacional, com um grupo de investigação da imagem”. Então eu lhe disse, bom 
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eu havia prometido que teria um ano sabático, eu queria descansar. Eu não pude, trabalhei de 
dezembro com Henrique Vargas até o Festival em abril, fiz a direção de atores e atuei.  
Fernando Montes já havia chegado à Colômbia, havia se unido com Bernardo Rei, 
que também esteve estudando na Itália e Adriana Rojas. Uniram-se para formar um laboratório 
de investigação. Era o que eu queria fazer e então eles me convidaram e me uni a eles em maio 
de 1995 ou ao final deste ano, não me recordo. Mas em 94, começamos a ter contato, porque 
eles chegaram ao Teatro Taller de Colombia e junto a eles comecei a trabalhar por uma hora 
diária com uma oficina de percussão colombiana, depois confirmei com o grupo para dirigir 
a parte musical. Era como conduzir essa energia musical ensinando-lhes a tocar tambor. Então 
Jairo, Miguel, Elizabeth, Pink e Emi, que era da costa atlântica, foram os mais persistentes, e 
armamos um pequeno grupo de investigação folclórica. Depois, durante esse tempo, fizemos 
várias investigações na selva, ao sul, na costa. Nas épocas de férias do Varasanta, íamos a 
muitos lugares investigar. Eu tenho uma sensibilidade muito especial com a investigação 
enomusicológica, da musicologia. Sobretudo, nas viagens, conheci muitos instrumentos de 
percussão, me encanta a percussão como a base fundamental da apropriação.  
Com essa investigação de muitos anos, comecei agora a fazer um trabalho 
unipessoal, nada menos que começar a estruturar uma oficina que recorra minha experiência 
de trinta anos de trabalho teatral. Tenho a feito sistematizando técnicas, apropriações, formas 
de treinar, formas de perceber o espaço, formas de abordar a música, de abordar as técnicas 
de interpretação dos instrumentos. Com o tempo fui criando apropriações orgânicas, que é 
uma oficina diária do Varasanta, que integra o ator, o bailarino e o músico trabalhando com 
o corpo como principal instrumento, com a voz, as marchas, a dança, apropriação do canto, 
com um treinamento fluido e como fenômeno de criação. Digamos que são as perguntas que 
nós fazemos com Fernando Montes. É um intercâmbio energético que se dá quando se 
apresenta uma obra de teatro. Eu creio que injetei essa formação nova com Fernando Montes, 
Adriana, eu e os ostros o conceito de trabalhar juntos, de proteger essa forma de trabalhar, 
que é ao contrário do que são as companhias, que é o de se reunir para um projeto que dura 
dois ou três meses e depois as pessoas se vão. Isso eu não queria. Eu não queria um teatro de 
companhia, eu queria um teatro de formação. De pura investigação. 
 
Daniela: Como é essa experiência de investigação com o Varasanta para você? 
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Beto: São muitas coisas. Eu gostaria muito que hoje em dia pudéssemos ter um 
tempo a mais com a investigação. Ter uma casa é um compromisso muito grande que exige 
muitas responsabilidades que tiram o tempo. Eu preferiria dedicar toda a minha energia à 
criação, a cantar, a tocar, a dançar, a estar com meus estudantes, investigando. O fenômeno 
da criação é o mistério de fazer aparecer algo, que me fascina. É extraordinária. O que sei 
nesta experiência é estar ao fazer da criação, é uma soma de muitas coisas. Eu sou eu por tudo 
o que vi. Minha experiência, minha quilometragem de voos, minha formação, meus encontros 
com grandes diretores, grandes bailarinos, grandes atores, pessoas que trabalham e estão 
lutando em suas batalhas individuais em seus países, cm sua cultura, com sua gente, com suas 
possibilidades. É uma coisa que me fascina muito. Como a pessoa tem essa capacidade de 
trabalhar em condições mínimas e como luta e vai conquistando espaços, tempos, forças. No 
grupo, temos conseguido isso.  
Somente que há uma contraparte difícil que é a cada vez que um grupo ganha 
fomentos, coisas, há obrigações muito complexas, que não pertencem ao tempo e ao espaço da 
criação. Obrigam a ter produtos em cronogramas fechados. Poderíamos ficar oito meses, um 
ano, três anos investigando sobre um tema, como a ideia de subtexto em Dostoievski, 
poderíamos trabalhar sobre as ações físicas no momento da criação e explorar, explorar e 
explorar e ao final incluir tudo isso numa obra. Poderíamos fazer isso, porém nos dilatamos 
muito. Estamos em tempo do valor do dinheiro, dos compromissos, das datas, dos anos fiscais, 
dos limites, das partes contratual, das vigências, das responsabilidades e o grupo começa a ter 
um aparato administrativo que mantém a casa. Um grupo de pessoas que dedicam a casa, uma 
equipe como Martica, Vanessa, Pacho. São seres humanos que dependem dessa casa e a 
sustentam. Não queremos empregados automáticos, as pessoas devem ser criativas, com a 
capacidade de decisões, sabendo da filosofia de grupo. 
 
Daniela: E o que seria essa filosofia? 
 
Beto: Somos um grupo de criadores, de onde nos interessa você como artista e a 
capacidade e o talento que você tem para criar, para resolver, para imaginar, para 
compartilhar a ressonância contigo, quando você chega eu cresço. É uma ideologia principal. 
Há uma ética de trabalho, um pensar no companheiro, no benefício do grupo na decisão que 
eu tomo tem que servir para o grupo. Às vezes eu tomo uma decisão por todos sem saber o que 
eu devo fazer, mas posso confiar que Fernando em algum momento possa tomar uma decisão 
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que não estará contra o grupo, se estiver, haverá uma discussão para resolver, como um 
matrimônio. Mais profundamente amamos a vida e cremos que podemos melhorar as condições 
de vida do artista. Ele tem que ter mais qualidade de vida, em sua vida física e espiritual, em 
sua alegria de viver, em sua consciência de que é um ser importante. Ademais, como filosofia 
de grupo, é também ter uma posição política frente à realidade do que está passando. Eu não 
poderia estar trabalhando com uma pessoa que bate em cachorros, que bate na namorada, que 
maltrata as crianças. 
 
Daniela: É ter amor, não? 
 
Beto: Sim, mas a palavra amor é muito golpeada. Eu prefiro trocar a palavra amor 
pela palavra cuidado. É um cuidado considerado das coisas que não quer, é cuidado 
respeitoso. Quando Fernando está acima trabalhando, tenho eu protegê-lo. Tenho que 
proteger o sono e o descanso das pessoas. Proteger o espaço. É uma casa para a criação, 
temos que o respeitar. Cada um dos espaços que se regeneram, a gente se apropria pela 
permanência. Por suposto, todo o grupo tem que haver um movimento. Há crises, que oxigenam 
a vida, são necessárias, as coisas que movem as crises são muito interessantes. É um 
movimento vivo, esse é o teatro de grupo. 
 
Daniela: Considerando isto, o que é para você a transformação do ator, que tanto 
vocês dizem necessária para a criação? 
 
Beto: Essa palavra é muito legal. À transformação do ator as pessoas pensam que 
é como um ‘Monster High que se converte com a lua cheia’. É uma ressonância. Não posso 
conceber que um ser humano seja um melhor ator sem que cresça humanamente, em ser melhor 
esposo, melhor papai, melhor namorado, melhor vizinho, melhor cidadão, com melhor 
consciência ecológica da vida, com o amor que faz, com a conexão transcendental que movem 
para algo mais acima, além das coisas materiais. A mim não me envolvem as coisas que 
envolvem a pessoas normais, que é ter dinheiro, esses tipos de confortos não me envolvem. 
Envolvem a mim os problemas criativos. Eu me considero um criador, um artista. Eu penso 
desde que me levanto até a hora de deitar na criação. Em solucionar problemas. Tenho 
enfrentado muitas coisas em todos esses anos de ofício, trabalhando com campanhas de 
prevenção, de cultura cidadã. As pessoas têm me chamado para participar de muitas equipes 
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interdisciplinares, de criação, de formação política, de resistência e, sobretudo, de 
conscientização frente a muitas coisas como o militarismo, a corrupção, ao maltrato de 
animais, de populações, abuso de mulheres prostitutas, mães solteiras, campanhas de 
prevenção contra o tráfico, contra o maltrato infantil, a violência familiar...  
Não creio em uma transformação criativa se não há uma transformação de 
consciência política, humana, de ser melhor. Creio que politicamente devo ter incidência, e o 
Teatro Varasanta faz parte disso, como um grupo colombiano muito importante. Nós, com 
essas obras, podemos falar de instituição moral, de gerar uns vazios, de gerar movimentos 
internos nas pessoas que nos veem, podemos propulsar e multiplicar, encontrando uma forma 
sutil de apresentar as coisas. 
 
Daniela: Porque vem de dentro do ator... 
 
Beto: Vem de dentro. Os ensinamentos de Eugênio Barba, Grotowski vem de uma 
série profunda de indagações pessoais, de relação com meu corpo, com minha consciência, de 
como transgredir, de como ir um pouco mais além, como vencer os limites. Qual é o perfil que 
você quer, porque é uma ânsia. Eu creio que Fernando e eu somos desmesurados nos objetivos, 
temos uma casa para trabalhar, algo com adrenalina, algo de um desejo profundo de vencer 
obstáculos, de insistir, de empurrar a morte. Fernando completa 50 anos amanhã, eu já tenho 
50 anos, somos da mesma geração. Nossa geração é incrivelmente desmesurada, com sonhos 
e com utopias muito difíceis. As pessoas que estão comigo devem começar a enfrentar outros 
tipos de barreiras, conquistas. Por princípio, eu tenho que ser cuidador e investigador desses 
princípios, cuidando da ética, da disciplina, da regularidade, do rigor para fazer as coisas. Da 
profundidade, do que é epidérmico, fica em cima. Tem que ser como câncer também, que afeta 
por dentro, que se limpa. É incrível.  Ao grupo, a esta casa de criação chega tudo. Chegam 
mimos, clowns, conferências ecológicas, de palhaços, de ioga, artes marciais, Kalaripayattu, 
acadêmicos, performáticos, há tudo. Eu creio que a pergunta é essa, essa é a transformação. 
A transformação não é um fim, mas um estado que é adiante. Pode se transformar atrás 
também, há várias direções, que vão cambiando. 
 
Daniela: O que é fazer teatro para você? Arte? 
 
155 
 
 
 
Beto: Para mim sempre é como um desafio diário. Há algo muito bonito em fazer 
teatro, que é a consciência do que é ser artificial. O que faço é tratar de representar a vida na 
cena. É uma representação artificial, eu represento vida, biografia, personagens, histórias, 
mas eu tenho que amar todo um trabalho ao redor da vida, porque a vida é mais importante 
que o teatro, na vida se passa coisas mais interessantes.  
 
Daniela: É uma busca da vida... 
 
Beto: Exatamente... 
 
Daniela: Dentro da criação? 
 
Beto: Isso. São coisas artificiais da representação, ou seja, eu tenho que armar 
toda uma estrutura artificial e tenho que cuidar dela. Formar-me em técnicas repetitivas e 
armar um canal para que a vida flua por aí. Esse é o valor do teatro, porque a vida é mais 
importante. 
 
Daniela: Quando a vida flui, não é artificialidade... 
 
Beto: Não, é a vida com minhas reações, com minhas razões de águas profundas. 
Daniela: O que é o teatro nesse caminho? 
 
Beto: É toda essa formação, todos esses ingredientes de poder saltear a mesma 
vida. O teatro é como um grito profundo de querer dizer coisas. Quem é você Beto? Ou quem 
é você Daniela? Crer no que quer dizer é importante. Eu tenho que saber que o quero dizer é 
muito importante. Eu posso pintar, eu posso escrever, eu posso compor uma canção, e posso 
escolher uma ideia muito difícil que é somar todas as coisas, as cores, os sons, a voz, as 
estruturas para que fluam. Um coquetel de coisas tão profundas, que o espectador sentado 
possa ver encanto nas ações que vão se formando, como o que hoje possa ser uma colher e 
amanhã vire uma espada. E como você vê o fenômeno da criação? Ao performer, à pessoa que 
cria? O que você crê em tudo que estou dizendo? O que pensa sobre o que digo na consequência 
do que sou? O que tanto é ‘mièrd’ no que estou falando? Eu sou inconsequente com minha 
própria vida. Se eu perco a capacidade de rir, de enfrentar a dor, a essência da criação, tenho 
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que esvaziar-me para me encher, sempre. Tenho que conhecer a minhas debilidades e as suas. 
É caminhar juntos. Eu creio que tem que ter um tempo de digestão, pois são muitas coisas.  
Eu lamento muito, por exemplo, que você não possa ter estado em minhas aulas, 
uma coisa é falar, outra é fazer. Você teria que se organizar. Se sua pesquisa é teórica, 
paralelamente teria que experimentar e entender como você resolve seus problemas criativos, 
encontrar as pessoas, os grupos. Estamos imersos em um sistema capitalista, que tende a 
desfazer qualquer sistema de unidade energética e criativa. 
 
Daniela: É uma luta constante contra tudo isso, para manter um espaço criativo. 
 
Beto: Você mesma, estando aqui conosco, você viveu aqui comigo, perde sua 
privacidade, sua relação de tempo e espaço, foi uma transformação de sua vida, mas há 
resistências, limites. Fernando não poderia viver assim aqui. Eu tenho espaços fora, tenho 
aonde ir, cuidam de mim.  
 
Daniela: Que linda conversa.  
 
Beto: Creio que você tem que encontrar os dilemas, eu creio que você é criadora 
também. As ressonâncias que movem a mim também lhe movem. Certas músicas lhe chegam, 
vi como seu corpo muda quando coisas lhe chegam, seu corpo requer mover para um lado e 
para o outro, você respira diferente. Há momentos que você respira diferente, seus músculos 
respondem a outras coisas diferentes, muda com certos estímulos. Se você que é criativa e está 
fazendo um trabalho de criação, teria você que começar a trabalhar sobre você mesma e ver 
sua própria transformação, você teria que mirar o que passa a mim. É uma força constante de 
bloqueios, de resistência de saber por que movo, porque sou assim, por que não faço isso, por 
que não faço aquilo, isso se passa todos os dias numa regularidade de um enfrentamento de 
uma situação real como esta. Eu creio que você vai crescer muito com esta vivência, e de 
acordo com a claridade e a capacidade que tem de colocar uma palavra atrás da outra que se 
afine com o pensamento do seu coração. Vai ser uma escrita muito importante na pesquisa e 
no trabalho de investigação do ofício no Brasil, sobre o que você ordena e faça justiça sobre o 
seu escrito, sobre Fernando e sobre o que vi no grupo, se faz consequente com o que viste, com 
o processo e com a sua transformação, vai ser um elemento muito revelador para sua vida 
como artista, e por suposto, se é para você revelador, vai ser para quem ler e ver. 
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ANEXO III 
TEXTOS PUBLICADOS DE BANQUETE ANTROPOFÁGICO 84 
 
 
De Liliana Montaña  
 
¿Qué hora es? 
  
Mira la belleza del cadáver en manos del disecador inexperto. Dócil, flexible, la 
piel lisa pegada al hueso, en las posiciones más inverosímiles de su repertorio. Se puede hacer 
de él lo que en vida no pudo hacer de sí mismo. Torturando su quietud para arrancarle aquella 
fibra escondida. Si tus parientes pudieran meter las narices por la rendija, echaran sin vacilar 
una lagrimita. 
Mira su belleza descuidada y donosa. Ten cuidado de “esos magníficos huesos de 
las caderas que tienen la forma de una bacinilla”. Ahí está sin pasión, sin odio, como nunca 
logró estarlo. Sin vergüenza, sin respeto. 
Déjalo en reposo por un momento, que tome la posición de su vida. No hagas caso 
de ello: ya no tiene nexo. Antes no podías hablarle sin temor porque te conturbaba aquella 
lamparita de vida que se ha apagado. Hoy sólo tu la tienes: eso es una cosa. 
Lo van a dejar sin piel coma a una cabra en el despostadero, y no tendrá vergüenza 
de quedar como una cabra despellejada porque la vergüenza la tuvimos en la piel. ¡Ya no tiene 
sexo! 
Ya no tiene odio. Ya no ama. Ya deja que todo se estire sobre el hueso. Ya no le 
importan sus líneas angulosas y perfiladas. 
Ahora está con los brazos atrás y el pecho alzado y las piernas rígidas. ¡ Qué 
hermosa la línea del cuello combado! El cabello opaco se riega como una llama. En esta 
posición muerto está santificando la actitud espasmódica del mundo. 
Ahora levantan sus brazos y le arquean el cuerpo, cabeza y todo, para que el cabello 
opaco caiga hacia delante. 
¡Qué pobre guiñapo y qué hediondo! 
                                                 
84 www.teatrovarasanta.net 
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Esa cosa no fue pariente de nadie. Viniera papá y papá se taparía las narices. 
Te quiere, pero hiedes 
 
Texto de Pablo Arturo Palacio Suárez (Loja, 25 de enero de 1906 – Guayaquil 7 
de enero de 1947) escritor y abogado ecuatoriano. Fue uno de los fundadores de 
la vanguardia en el Ecuador e Hispanoamérica, adelantado en cuanto a estructuras y contenidos 
narrativos, con una obra muy diferente a la de los escritores del costumbrismo de su época.85 
 
 
De Márcia Cabrera 
 
 
Contrario a lo que suele decirse, en este país el pez no muere por la boca. Mueren 
encima de una mesa por desmembramiento a punta de motosierra. Aquí el pez muere por 
mutilación de las orejas, luego fritas y engullidas por alias Alacrán. Mueren después de un largo 
sufrimiento, bien sea porque han introducido hierros candentes, bien sea porque han aplicado 
sal a las heridas abiertas, o bien sea por el martilleo en los dedos y luego el levantamiento de 
                                                 
85  Veja a beleza do cadáver nas mãos do taxidermista inexperiente. Dócil, flexível, a pele lisa colada 
ao osso, nas posições mais inverossímeis de seu repertório. Pode-se fazer dele o que em vida não pode fazer de si 
mesmo. Torturando sua quietude para arrancar-lhe aquela fibra escondida. Se seus parentes puderam meter os 
narizes pela fresta, lançaram sem vacilar uma lagriminha. 
Veja a beleza descuidada e graciosa. Tem cuidado de “esses magníficos ossos da pélvis que tem a 
forma de uma bacia”. Ali está sem paixão, sem ódio, como nunca conseguiu estar. Sem vergonha, sem respeito. 
Deixa-o em repouso por um momento, que tome a posição de sua vida. Não faça caso dele: já não 
tem nexo. Antes não podia dizer-lhe sem temor porque lhe conturbava aquela lamparina de vida que se foi apagada. 
Hoje só você a tem: isso é uma coisa. 
Vão deixá-lo sem pele como uma cabra no abate, e não terá vergonha de ficar como uma cabra 
despedaçada porque a vergonha a tivemos na pele. Já não tem sexo! 
Já não tem ódio. Já não ama. Já deixa que tudo se estire sobre o osso. Já não lhe importam suas 
linhas angulosas e perfiladas. 
Agora está com os braços atrás e o peito alçado e as pernas rígidas. Que bonita a linha do pescoço 
abaulado! O cabelo opaco se rega como uma chama. Nesta posição morta está santificando a atitude espasmódica 
do mundo. 
 Agora levantam seus braços e arqueiam seu corpo, cabeça e tudo, para que o cabelo opaco caia 
adiante. 
Que pobre miserável e malcheiroso! 
Essa coisa não foi parente de ninguém. Viesse papai e papai taparia as narinas. 
Te ama, mas fede. 
 
Texto de Pablo Arturo Palacio Suárez (Loja, 25 de janeiro de 1906 – Guayaquil 7 de 
janeiro de 1947) escritor e advogado equatoriano. Foi um dos fundadores da vanguarda no Equador e na 
América Latina, avançando quanto a estruturas e conteúdos narrativos, com uma obra muito diferente à dos 
escritores de costume de sua época.  
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las uñas con tenazas. Mueren mujeres violadas por sus victimarios y luego les son cercenados 
sus senos. Decapitan en presencia de la multitud, en plena plaza principal. Cortan las cuerdas 
vocales para evitar los gritos, para descuartizar en el silencio. Todos matan y comen del mismo 
muerto, como le sucedió a un lugarteniente de apellido Galeano, a manos del extinto capo Pablo 
Escobar. Corrió la voz que después de descuartizado y frito en una paila de cobre, había sido 
dado a los guardianes de la Cárcel de la Catedral para que cenaran. 
Ayer las manos autoras pertenecían a la violencia entre liberales y conservadores. 
Hoy las manos son un híbrido entre mafiosos, políticos, paramilitares, militares e industriales 
como lo reconoció el reinsertado H.H, y que por lo demás se desprende del informe Nunca Más 
que versa sobre las masacres en el municipio de Trujillo y en el cual se reconoce que en los 
últimos veinticinco años, los maestros del crimen han ejecutado 2.505 masacres con un saldo 
de 14.660 víctimas. Pero si sumáramos los muertos no contados, se estaría hablando de 709.000 
víctimas en las últimas cinco décadas. 
La sevicia de los asesinos colombianos no conoce compasión. Todo lo contrario, 
matan trozo por trozo, como para que no haya lugar a dudas de que el enemigo está acabado, 
que no respira, que no se muere. Escarmiento para unos, alerta para otros, la epidemia de muerte 
parece que se esparce a gran velocidad. Lo mataron porque era campesino, porque era guerrillo, 
porque era paraco, porque era pobre, porque era rico, porque era puta, porque era marica, porque 
era humorista, porque sabía demasiado, porque un pobre ignorante, porque era un guevón… 
porque estaba en el lugar equivocado.86 
 
                                                 
86
      Ao contrário do que se diz, neste país o peixe não morre pela boca. Morrem em cima de uma mesa por 
desmembramento à ponta de motosserra. Aqui o peixe morre por mutilação das orelhas, logo fritas e engolidas por 
Alias Alacrán. Morrem depois de um longo sofrimento, bem seja porque eles têm introduzido erros quentes, bem 
seja porque eles têm aplicado sal às feridas abertas, ou bem seja pelo martelo nos dedos e logo o levantamento das 
unhas com alicates. Morrem mulheres violadas por seus agressores e logo lhes são cercados seus seios. Decapitam 
em presença da multidão, em plena praça principal. Cortam as cordas vocais para evitar os gritos, para esquartejar 
em silêncio. Todos matam e comem do mesmo morto, como aconteceu a um tenente de sobrenome Galeano, nas 
mãos do extinto capitão Pablo Escobar. Espalhou-se a notícia que depois de esquartejado e frito em uma panela 
de cobre, havia sido dado aos guardiões do Cárcere da Catedral para que jantassem. 
Ontem as mãos autoras pertenciam à violência entre liberais e conservadores. Hoje as mãos autoras 
são um híbrido entre mafiosos, políticos, paramilitares, militares e industriais como reconheceu o reinserido H.H., 
e caso contrário se resulta do informe Nunca Más que escreve sobre os massacres no município de Trujillo e em 
qual se reconhece que nos últimos vinte e cinco anos, os maestros do crime têm executado 2.505 massacres com 
um saldo de 14.660 vítimas. Contudo se somarmos os mortos não contados estar-se-ia falando de 709.000 vítimas 
nas últimas cinco décadas. 
A brutalidade dos assassinos colombianos não conhece compaixão. Pelo contrário, matam peça por 
peça, como para que não haja lugar a dúvidas de que o inimigo está acabado, que não se respira, que se morre. 
Lição para uns, alerta para outros, a epidemia de morte parece que se espalha a grande velocidade. Mataram-no 
porque era camponês, porque era guerrilheiro, porque era paramilitar, porque era pobre, porque era rico, porque 
era puta, porque era gay, porque era humorista, porque sabia muito, porque um pobre ignorante, porque era um 
cara... porque estava no lugar equivocado. 
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De Gina Paola Gutiérrez 
 
 
En 1978 en un hospital de la ciudad de Neiva una madre llora desconsolada. 
A pesar de que el médico da palmadas a la niña, ella no llora. 
Es su madre la que siente el peso más grave, más profundo. 
Derrama sus lágrimas al enterarse de que el fruto de su vientre pertenece al sexo 
condenado de este país: “Pobrecita que es mujer” 
Entre enero y febrero de 2013 se registraron 70.134 casos de violencia intrafamiliar 
contra mujeres, significa que al menos 8 mujeres fueron víctima de violencia cada hora. Yo 
llevo en la sangre la información de eco viejo, de un dolor trasmitido mi ADN arrastra un 
pensamiento pasado: 
“Desde ahora y para siempre estarás condenada que te nombren sexo débil. Te 
señalarán, te ultrajarán, te violarán, te castigarán, te golpearán, te humillarán. Aún así, 
sobrevivirás para que no dejes olvidar a este país su deuda contigo”. 
Mi país de huérfanos, mi país sin padres, país de muchos padres. Los ausentes y los 
fantasmas. De niña quería crecer para convertirme en escritor. 
 Soy la posibilidad, el remedio de una condición transmitida por el gen de otros. 
Yo, su sufrimiento transformando y cambiándolo para mis hijas, las que tendré y aún no han 
llegado. Ya no quiero ser escritor87. 
                                                 
87         Em 1978 em um hospital da cidade de Neiva uma mãe chora descontrolada. 
Apesar de o médico dar palmadas na menina, ela não chora. 
É sua mãe a que sente o peso mais grave, mais profundo. 
Derrama suas lágrimas ao interar-se de que o fruto de seu ventre pertence ao sexo condenado deste 
país: “Pobrezinha que é mulher” 
Entre janeiro e fevereiro de 2013 se registraram 70.134 casos de violência doméstica contra 
mulheres, significa que ao menos 08 mulheres foram vítimas de violência por hora. Eu levo no sangue a informação 
de eco velho, de uma dor transmitida. Meu DNA arrasta um pensamento passado: 
“A partir de agora e sempre tu estarás condenada a te designarem sexo frágil. Assanhar-te-ão, 
desrespeitar-te-ão, violar-te-ão, castigar-te-ão, golpear-te-ão, humilhar-te-ão. Ainda assim, sobreviverás para que 
não deixe esquecer este país tua dúvida contigo. ” 
Meu país de órfãos, meu país sem pais, país de muitos pais. Os ausentes e os fantasmas. De menina 
eu queria crescer para converter-me em escritor. 
Sou a possibilidade, o remédio de uma condição transmitida pelos genes de outros. Eu, seu 
sofrimento transformando e mudando para minhas filhas, as que eu terei e ainda não hão chegado. Já não quero 
ser escritor. 
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ANEXO IV 
VÍDEO DOCUMENTÁRIO “VARASANTA” 
 
 
Documentário realizado pelos cineastas colombianos Fábio Andrés Velazco e 
Camilo Pérez, pela Escuela de Cine y Televisión da Facultad de Artes da Universidad Nacional 
de Colombia, sobre o processo de criação da obra Banquete Antropofágico do Teatro Varasanta, 
no segundo semestre de 2014, em Bogotá, Colômbia. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
